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VORWORT 
 
Mein höchster Dank gilt in erster Linie Univ. Prof. Ingeborg Schemper-Sparholz für ihr 
Verständnis und ihr Einfühlungsvermögen. Sie hat durch ihr umfangreiches Wissen und ihre 
ruhige, besonnene Art wesentlich zum Erfolg meiner kunstgeschichtlichen Studien 
beigetragen. Immer wieder habe ich von ihr inhaltlich, methodisch und menschlich wertvolle 
Hinweise erhalten. 
Am Institut für Kunstgeschichte habe ich unkomplizierte und tatkräftige Unterstützung 
erfahren: Hervorheben möchte ich das große Entgegenkommen der Studienberatung und der 
Bibliothekare sowie der Verantwortlichen der Diathek.  
Im Verlauf der Recherchen erhielt ich immer wieder wertvolle Anregungen und Denkanstöße 
von weiteren hier nicht namentlich genannten Professor/innen, Studienkolleg/innen und 
Freund/innen, deren Rat und Hilfe bei der Übersetzung diverser ungarischer Dokumente und 
beim Korrekturlesen für mich wichtig war. Besonderer Dank gebührt Mag.a Alexandra 
Matzner für ihre Unterstützung durch die Jahre des Studiums. 
 
Ohne die vielfältige Unterstützung in Ungarn, besonders in der Ungarischen Nationalgalerie, 
hätten wichtige Aspekte dieser Arbeit nicht präzisiert werden können. Aufbauend waren die 
Begegnungen mit Livia Orbán, einer Mitarbeiterin des Archivs. In besonders angenehmer 
Atmosphäre hat mir die Kunsthistorikerin Mária Verö wertvolles Material zur Verfügung 
gestellt und ist mir wiederholt mit Rat und Tat behilflich gewesen.  
Gern erinnere ich mich an die anregenden Gespräche mit Dr. Géza Galavics in der Akademie 
der Wissenschaften. Besonders danke ich Frau Éva Bicskei für ihre sachkundigen Hinweise 
und die Berichte ihrer Erfahrungen bei der Vorbereitung einer Ferenczy-Ausstellung, die ich 
2007 an der Akademie der Wissenschaften in Budapest sehen konnte. 
Frau Dir. Gabriela Lojber gab mir die Erlaubnis zur Anfertigung der fotografischen 
Aufnahmen im Schloss Esterházy in Fertöd, und sie unterstützte mich vor Ort auch tatkräftig.  
 
Bei der Übersetzung manch anspruchsvoller Texte aus dem Ungarischen hat mir József 
Glück, ein Ungaristik-Absolvent, wertvolle Dienste geleistet. 
 
Meine Familie hat mir sehr viel Verständnis entgegengebracht und mich immer wieder zum 
Weiterarbeiten ermutigt – besonders meine Tochter und mein Schwiegersohn. Dafür danke 
ich euch von Herzen! 
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EINLEITUNG UND ZIEL 
 
Diese Diplomarbeit geht auf eine Anregung von Prof. Schemper-Sparholz zurück. Sie hat 
mich im Rahmen einer Canova-Vorlesung gefragt, ob ich „Die junge Schäferin“ von István 
Ferenczy kenne und ob ich als gebürtige Ungarin Interesse hätte, eine Seminararbeit über 
diesen ungarischen Bildhauer zu verfassen. Dies konnte ich mir durchaus vorstellen, zumal 
ich die Gelegenheit ergreifen wollte, meine ungarischen Sprachkenntnisse im Rahmen meines 
Studiums einzubringen.  
Die vielen auftretenden Fragen haben den Rahmen der Seminararbeit gesprengt und mich 
veranlasst, ihnen in einer Diplomarbeit nachzugehen. 
 
Ziel dieser Arbeit ist, den ungarischen Bildhauer István Ferenczy (1792–1856), der sich als 
ungarischer Nationalkünstler, als Begründer der modernen ungarischen Bildhauerei 
verstanden hat, vor allem im deutschsprachigen Raum vorzustellen und ihn auch als tragische 
Figur der ungarischen Geschichte in Zeiten starker gesellschaftspolitischer Veränderungen 
sichtbar zu machen. Die relevante Literatur über ihn ist bisher weitestgehend in ungarischer 
Sprache erschienen.  
 
Besondere Aufmerksamkeit widme ich seinem Aufenthalt in Rom und seinen Kontakten zu 
den berühmten Bildhauern Antonio Canova und Bertel Thorvaldsen. Mir erscheint die 
Beurteilung von Ferenczys Hauptwerk in der älteren Literatur besonders bezüglich der 
römischen Jahre zu wenig begründet. Da die Quellen viele Fragen offen lassen, bin ich auf 
stilistische Vergleiche und Hypothesen angewiesen. So stelle ich mir z. B. die Frage, in 
welchem Zusammenhang die Büste einer unbekannten Dame in der Sammlung Esterházy im 
Schloss Fertöd zu sehen ist, welche deutlich auf zeitgleiche Arbeiten Thorvaldsens hinweist. 
 
In der Nationalgalerie in Budapest haben mich die dort präsentierten Werke des Künstlers 
angesprochen. Gleichzeitig entdeckte ich jedoch Mängel in der Anatomie der Gesichtsformen, 
der Physiognomie und der Körperproportionen. In der Folge stellten sich Fragen bezüglich 
Ferenczys Fähigkeit als Bildhauer und der Eigenständigkeit der gelungenen Werke. 
 
Meine Einschätzung des Menschen und Künstlers Ferenczy änderte sich grundlegend durch 
eine Ausstellung im Dezember 2007 in der Budapester Akademie der Wissenschaften. Mir 
wurde erstmals bewusst, dass István Ferenczy ein vielseitig engagierter Mann war, der 
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Interesse an Technik hatte, unter anderem vier Sprachen (außer Ungarisch noch Italienisch, 
Deutsch und Französisch) beherrschte und auch eine umfangreiche Bronzesammlung und 
Büchersammlung sowie die größte Muschelsammlung in Europa besaß. 
 
Als notwendig erachtete ich die Einbeziehung der sozialen und politischen Entwicklungen 
Ungarns in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts und deren Einfluss auf das Kunstschaffen.  
Weiters beschäftigte ich mich mit der Beziehung von István Ferenczy zu Ferenc Kazinczy1 
und dessen Einfluss auf den Bildhauer.  
 
Über ein Antiquariat bekam ich Zugang zu Simon Mellers Künstlerbiographie aus dem Jahr 
1906 mit einem sehr interessanten handschriftlichen Hinweis auf der letzten Seite. Diesem 
konnte ich entnehmen, dass sich dieses Buch im Besitz der Nachfahren des Lieblingsschülers 
von István Ferenczy, Pál Nemes, befunden hatte. Die persönliche Eintragung enthält eine 
Danksagung von Károly Lyka2 und Zsolt Harsányi3 an ihren verehrten Lehrer Ferenczy  
(Abb. 1), welche mich mit Freude erfüllt und mir einen ersten persönlichen Zugang zum 
Künstler Ferenczy eröffnet hat.  
 
In unserem Familienalbum entdeckte ich ein Foto, das meine Mutter und mich im Garten des 
Nationalmuseums zeigt. Im Hintergrund ist die von Ferenczy angefertigte Skulptur des 
ungarischen Dichters Károly Kisfaludy4 sichtbar, welche im 2. Weltkrieg zerstört worden ist 
(Abb. 2). Dieses Bild bedeutete einen weiteren, durchaus subjektiven Anreiz, mich intensiver 
mit István Ferenczy zu beschäftigen.  
 
Die Entwicklung des Œuvres von István Ferenczy aufzuzeigen, war mir am wichtigsten. Das 
Urteil der ungarischen Zeitgenossen ist eingeflossen, sowohl die Persönlichkeitsentwicklung 
und den Werdegang des Künstlers als auch die anfängliche Akzeptanz und spätere Ablehnung 
seiner Werke in der kunstinteressierten Welt betreffend.  
 
Wenn ich den Bildhauer selbst sprechen lasse – István Ferenczy stand Zeit seines Lebens in 
intensivem Briefkontakt mit seinem Bruder – so lässt sich aus seinen Zeilen nicht viel über 
                                                
1 Ferenc Kazinczy von Kazincz und Alsóregmecz (1759-1831), siehe Fußnote 96 und 255. 
2 Károly Lyka (1869-1965) war Kunsthistoriker und Kossuthpreisträger. Er bildete sich in der Schule des Simon 
Hollósy zum Maler aus. Als Journalist redigierte er von 1902 bis 1918 die erste bedeutende ungarische 
kunsthistorische Zeitschrift »Művészet (»Kunst«).  
3 Zsolt Harsányi (1887-1943) war ungarischer Theaterleiter und Schriftsteller. Sein Hauptwerk bilden 
Biographien über historische Persönlichkeiten und umfangreiche Gesellschaftsromane.  
4 Károly Kisfaludy (1788-1830) war ungarischer Dramatiker.  
 10 
persönliche Befindlichkeiten ablesen. Ferenczy war ein Mensch, der wenig über sich selbst 
sagte und sich anderen gegenüber sehr rücksichtsvoll verhielt. Seine Briefe tragen nur wenig 
zur Beurteilung seines Werkes bei.  
 
Folgende Fragen stellten sich mir zu Beginn dieser Arbeit: 
• Welche Entwicklung im Schaffen des Künstlers ist bei genauerem Blick erkennbar?  
• Welche Veränderungen sind durch seine Reisen und die Aufenthalte vor allem in 
Wien und Rom sichtbar?  
• Wie hat Ferenczy das, was er in Rom gelernt hat, in Ungarn weiterentwickelt? 
• Welche Bedeutung hatte sein Mentor Ferenc Kazinczy? 
• Welchen Einfluss haben die politischen und sozialen Entwicklungen Ungarns in der 
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts? 
• Wie beurteilen die Zeitgenossen in Ungarn István Ferenczys Werk? Was beeinflusst 
die Rezeption? 
• Was kann über den Menschen István Ferenczy zum besseren Verständnis seines 
Werkes in Erfahrung gebracht werden?   
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1.   FORSCHUNGSLAGE 
 
Der ungarische Staat respektive das Museum der Schönen Künste erhielt 1903 eine 
Schenkung von Zsuzsánna Káposztás, einer Cousine von István Ferenczy. Diese umfasste 
einzelne Werke, Erinnerungsstücke und seine Briefe.5 An diese Schenkung war die 
Bedingung geknüpft, dass eine Künstlermonographie und ein Werkverzeichnis erstellt werden 
sollten, was vertraglich festgeschrieben wurde. 
 
Nachdem der Kunsthistoriker Simon Meller Einsicht in die Briefe erhalten hatte, bot er an, 
eine Künstlermonographie zu verfassen, die dann 1905 erschien6. Bei seinen Recherchen hat 
Meller auch in den Privatbesitz der Familie Einsicht genommen. Gyula Sándy, ein Freund der 
Familie, verheiratet mit einer Cousine Ferenczys, hat Tagebücher, Fotos, persönliche 
Gegenstände, das Haushaltsbuch, Dokumente, Zeichnungen und Briefe von Ferenczy zur 
Verfügung gestellt. Meller, der als Leiter der Skulpturensammlung des Museums der Schönen 
Künste ungehinderten Zugang zu den Archiven hatte, hat auch zeitgenössische Publikationen 
sowie nicht publizierte Aufzeichnungen von Zeitgenossen, zum Beispiel die Tagebücher und 
Aufzeichnungen Széchenys, einbezogen.  
 
Bei Simon Mellers Monographie handelt es sich um die erste zusammenfassende Darstellung 
von Biographie und Werk des Bildhauers. In einem erzählenden Stil werden Leben und Werk 
chronologisch beschrieben. Von Briefzitaten ausgehend, fügt Meller weitere schriftliche 
Dokumente von István Ferenczy und Zeitgenossen wie Ferenc Kazinczy, András Fáy, István 
Széchenyi und Gábor Döbrentei ein. 
Seiner Ansicht nach ist István Ferenczy handwerklich geschickt, jedoch kein Künstler. So 
behauptet Meller auch, dass der ungarische Bildhauer keine Entwicklung durchlaufen habe, 
denn die erste Portrait-Büste des ungarischen Dichters Csokonai sei von derselben Qualität 
wie die folgenden Arbeiten7 (Abb. 48). Für Meller bedeutete nur der Entwurf des Matthias-
Denkmals (Abb. 9) eine künstlerische und technische Herausforderung, da es sich um ein 
monumentales Werk auf einem öffentlichen Platz gehandelt hätte8. Meller vertritt allerdings 
                                                
5 Meller 1906, S. 1. 
6 Meller 1906, S. 1. Die Autorin dieser Arbeit konnte antiquarisch eine Ausgabe dieser Monographie aus dem 
Jahr 1906 erwerben. In der Folge wird aus dieser Ausgabe zitiert. Bilder aus Mellers Monographie stammen aus: 
Meller Simon: Ferenczy István. 1792-1856. Budapest 1905. Die gesamte Ausgabe ist unter 
http://www.elib.hu/05600/05644/html/ (letzter Zugriff 25.5.2010) abrufbar. 
7 Meller 1906, S. 338. 
8 Meller 1906, S. 338. 
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auch die Ansicht, dass „David, Canova und Thorvaldsen nicht die Grenze des Klassizismus“ 
überschritten haben9. 
Einer der Kritikpunkte Mellers am Werk István Ferenczys ist, dass sich der Bildhauer nicht 
für eine Stilrichtung habe entscheiden können. Dieses Hin-und-her-Schwanken führt er auf 
dessen geringe Bildung zurück. Es sei dem Künstler zwar die äußere klassizistische 
Erscheinung wichtig gewesen, Meller zufolge sei es Ferenczy jedoch selten gelungen, 
klassizistische Form und Ausdruck in Einklang zu bringen.  
Trotz dieser Mängel habe István Ferenczy wertvolle Werke hinterlassen10. Eine Stärke sei die 
Gestaltung von Medaillen gewesen, vor allem die Medaille von Papst Pius VII. wird lobend 
hervorgehoben (Abb. 10)11. 
 
Meller stellt fest, dass Ferenczy mit seinen römischen Werken (1818-1824) den Eindruck 
erweckt habe, begabt zu sein. In der Zeit zwischen 1825 und 1848, in der das ungarische 
Nationalbewusstsein in intellektuellen und künstlerischen Kreisen gepflegt wurde, wird István 
Ferenczy in nationalen Kreisen als „Pionier der ungarischen Skulpturgeschichte“ gefeiert, er 
repräsentiere gar „die Kunst“ schlechthin. Insgesamt seien seine Arbeiten mit jenen Canovas 
und Thorvaldsen nicht vergleichbar, sie bedeuten jedoch viel für die ungarische, künstlerische 
Entwicklung der Bildhauerei.12 
 
Es entsteht der Eindruck, dass Meller die Beschreibung der Gegensätzlichkeit zwischen 
Canova und Thorvaldsen besonders wichtig war. Vor diesem Hintergrund positionierte er 
István Ferenczy und die adeligen ungarischen Kunstsammler. Der Adel bestellte beim 
„geselligen“ Canova. Canovas freundliche Art sprach Ferenczy an, Ferenczy bewunderte ihn, 
sah in ihm ein Ideal, sein Vorbild. Von dem eher verschlossenen Thorvaldsen fühlte er sich zu 
wenig wertgeschätzt. Thorvaldsen sah ihn durchaus als Lernenden, als Mitarbeiter seiner 
Werkstatt. Zu Thorvaldsen konnte Ferenczy jedoch keine persönliche Beziehung aufbauen.  
 
Die wissenschaftliche Publikation der Briefe von István Ferenczy beginnt 1912 durch Dezsö 
Wallentínyi13. Die im Nachlass gefundenen Briefe Ferenczys an seinen Bruder József müssen 
                                                
9 Meller 1906, S. 338-339. 
10 Meller 1906, S. 339f. 
11 Meller 1906, S. 341. 
12 Meller 1906, S. 340f. 
13 Wallentínyi 1912. Anzumerken ist, dass Wallentínyi bei der Herausgabe der Briefe Ferenczys schlechte 
Rechtschreibung, umgangssprachliche Wendungen, grammatikalische Mängel und die dialektalen Ausdrücke 
sprachlich und orthographisch korrigiert hat. Dies ist der Autorin dieser Arbeit beim Lesen der ungarischen 
Originale bewusst geworden. 
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– dies ist Wallentínyis Verdienst – mit einem gewissen Vorbehalt gesehen werden, da von 
beiden Brüdern die Tatsachen nicht immer chronologisch richtig bzw. überhaupt nicht der 
Realität entsprechend dargestellt wurden. Sein Bruder József hat beispielsweise nach dem 
Ableben seines Bruders 16 Briefe aus der römischen Zeit als von ihm eigenhändig verfasst in 
einer Zeitschrift veröffentlicht. Es sind eindeutig Abschriften von Dr. József Ferenczy, der 
Teile ergänzt, Briefpassagen auslässt und stilistisch beschönigt hat14. 
Meller schloss sich diesem Verdacht an. Die Publikationen von Meller und Wallentínyi bilden 
bis heute den Grundstock in der Auseinandersetzung mit dem Künstler.  
1917 widmete das Országos Magyar Szépmüvészeti Múzeum (Museum der Schönen Künste) 
der Sammlung von Bronzeskulpturen von István Ferenczy bereits eine Ausstellung: 
„Ferenczy István: Bronzgyüjteményének kiállítása“ (Ferenczy István: Die Sammlung der 
Bronzeskulpturen)15. Das Vorwort stammt von Simon Meller, der durch seine 1906 
publizierte Monographie als Experte für István Ferenczy gilt. Am 29. März 1914 konnte das 
Museum der Schönen Künste (Országos Magyar Szépművészeti Múzeums) die jahrelang 
unbeachtete, aus ursprünglich 84 Stück bestehende Bronzesammlung von den Nachfahren 
István Ferenczys erwerben. Die Kollektion erstreckt sich – schon nach Auflistung Ferenczys – 
vom Florentiner Quattrocento, über die deutsche Renaissance bis zu Werken von Georg 
Raphael Donner16. Auffallend ist, dass weder der Fürst Esterházy noch der ungarische Palatin 
zu Lebzeiten des Künstlers Interesse am Erwerb dieser Sammlung gezeigt haben. 
 
Péter Cifka verfasste eine Diplomarbeit, die nicht veröffentlicht wurde: Magyar 
arcképszobrászat a XIX. században, Budapest 1952 (Ungarische Portraitbildhauerei im 19. 
Jahrhundert, Budapest 1952). Er stützt sich auf Meller und geht darüber hinaus auf die 
zeitgenössischen ungarischen Maler und Bildhauer nach István Ferenczy ein. 
1969 beschränkt sich Cifka in seiner Publikation „Ferenczy István“ vor allem auf 
Biographisches – gestützt auf Meller und die Briefe – und äußert sich kritisch zu dessen 
Werken. 
1978 konzentriert er sich in „A pályakezdő Ferenczy István“ (István Ferenczy am Anfang 
seiner Laufbahn) auf die Zeit bis 1824, ausgehend von Ferenczys Biographie, die dieser selbst 
skizzenhaft in kurzen, abgebrochenen Sätzen17 verfasst hat. Für Péter Cifka ist der 
Briefwechsel die wichtigste Quelle für die Biographie István Ferenczys18. Als Musterbeispiel 
                                                
14 Wallentínyi 1912, S. 126-28. 
15 Meller 1917. 
16 Meller 1917, S. 9f. 
17 Cifka 1978, S. 465, MNG Inventarnummer 637/20-739/20. 
18 Cifka 1969; Cifka 1978. 
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für das Portrait und eine Pionierarbeit des Bildhauers gilt laut Cifka die Büste des Csokonai 
von 1818. Das Ungarische der Nationaltracht und das Bemühen um die Verwendung einer 
heimischen Marmorart sind für ihn wichtige Kriterien für das Entstehen einer eigenen 
ungarischen Bildhauertradition19. In der Beschreibung der Werke wird jedoch die Steifheit der 
Dargestellten immer wieder bemängelt. Analog zu Meller streicht auch Cifka im Aufsatz von 
1978 die technische Begabung des Bildhauers heraus20.  
Kritisch wird die mangelnde Bildung als Grund für die Gestaltung seiner Werke angeführt. 
Romantische Dramatik sei für den Bildhauer besonders wichtig gewesen. Seine Orientierung 
in Richtung Canova und Thorvaldsen wird als Hemmschuh seiner „romantischen Seele“ 
interpretiert21. Auf diese Idee kommt Cifka aufgrund des Studiums der Briefe von István 
Ferenczy, die als Ausdruck seiner romantischen Grundhaltung gewertet werden, während die 
Skulpturen diesen Zugang nicht überzeugend sichtbar machen22. 
 
Die Beschäftigung Cifkas mit István Ferenczys Zeichnungen geht über jene von Meller 
hinaus. Angemerkt wird, dass der Bildhauer in Rom die Zeichenakademie lustlos besucht 
habe. Positiv beurteilt Cifka hingegen, dass Ferenczy dem direkten Antikenstudium in den 
Vatikanischen Museen besondere Aufmerksamkeit gewidmet hat. 64 Zeichnungen sind 
überliefert, welche zeigen, dass er der Darstellung antiker Skulpturen mehr Interesse als jener 
des lebenden Modells entgegenbringt23 (Abb. 15). 
Literatur und Geschichte werden als wichtigste Bezugspunkte für seine Bildung, aber auch für 
sein Verständnis von Kunst angeführt24. Zudem betrachtet er sich – ein Novum in der 
ungarischen Kunst – als freischaffender Künstler25. Der Einschätzung des Autors nach habe 
das empfindliche Gemüt István Ferenczys den Bildhauer in einen schwierigen psychischen 
Zustand geführt.26 Der emotionale „Sonderzustand“ wird in diesem Artikel als besonderer und 
erstmaliger Ausdruck des Künstlers und seiner ihm eigenen Lebensform interpretiert. Cifka 
hebt den Minderwertigkeitskomplex István Ferenczys aufgrund seiner geringen Körpergröße 
bei gleichzeitiger Selbstüberschätzung hervor27. Selbstkritik sein Äußeres betreffend habe den 
Künstler sein Leben lang begleitet, gleichzeitig sehe er sich – unreflektiert – als Auserwählter, 
                                                
19 Cifka 1969, S. 11f. 
20 Cifka 1978, S. 468. 
21 Cifka 1978, S. 496. 
22 Cifka 1978, S. 496-497. 
23 Cifka 1978, S. 497. 
24 Cifka 1978, S. 497. 
25 Cifka 1978, S. 509. 
26 Cifka 1978, S. 510. 
27 Cifka 1978, S. 512. 
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als Darsteller auf einer Bühne (des Lebens). Sein Interesse für das Bühnengeschehen kann 
damit in Verbindung gesetzt werden28. In einem Brief an seinen Bruder schreibt er: 
  „Der Künstler ist auch ein Held. Künstler zu sein ist kein Beruf. Mich macht es stolz 
 und mutig, dass ein Finger meines kleinen Körpers größer/mehr wert ist als ein ganzer 
 Körper Tausender.“29 
 
Eine Zeichnung von 1824, „Ferenczy am Scheideweg“ (Abb. 18, MNG, Graphische 
Sammlung, derzeit nicht ausgestellt), die einen nachdenklich Sitzenden und eine Janusgestalt 
vor einer Kulisse aus der römischen Antike zeigt, wird von Cifka als Beleg für seinen 
Nachdenkprozess über das Bleiben in Rom oder das Zurückkehren in seine ungarische 
Heimat gedeutet30. 
 
Cifka hält es nicht für übertrieben zu glauben, dass die kleine Zeichnung zwar weit weg von 
Vollkommenheit ist, aber „vom Geist her modernste Gedanken“ sichtbar macht: Die Heimat, 
die Liebe zu Ungarn zieht ihn an. Daher streicht Cifka gerade die Zeichnung „Ferenczy am 
Scheideweg“ besonders heraus. Sie stellt seiner Ansicht nach das modernste und 
introspektivste Werk des Bildhauers dar31 und bringt auch Ferenczys Nachdenklichkeit und 
Labilität, seine Unfähigkeit, sich für einen Stil zu entscheiden, zum Ausdruck.  
 
Bei den Zeichnungen unterscheidet Cifka vor allem zwei Stilrichtungen32: einerseits den 
klassizistischen Reliefstil am Beispiel der Serie zum Melodram „Adriano in Siria“ von 
Metastasio (1814/15; Abb. 16) und andererseits die durch Theater- und Bühnenerlebnisse 
bestimmten Zeichnungen, die besonders durch pathetische Gebärden und Bühnendekoratio-
nen auffallen. Beispiele sind unter anderem jene zu Giovanni Pindemontes „Ginevra di 
Scotia“33 (Abb. 17). 
Cifka fallen an den einem Bühnengeschehen nachempfundenen Zeichnungen anatomische 
Ungenauigkeiten, Fehler in der perspektivischen Darstellung und in der Lichtführung auf.  
Weiters kritisiert er – und das ist seine besondere Leistung – dass die Augenhöhlen bei vielen 
Portraitbüsten auf einer Ebene angelegt sind: Der äußere Augenzug liegt nicht tiefer als der 
innere, die Augen verlieren somit an Plastizität, das Gesicht wirkt flach. 
                                                
28 Cifka 1978, S. 513. 
29 Cifka 1978, S. 512. 
30 Cifka 1978, S. 511. 
31 Cifka 1978, S. 513. 
32 Cifka 1978, S. 488-494. 
33 Cifka 1978, S. 491. 
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Die bei Zeichnungen oft verwendete Hilfslinie für die Position der Augen kommt in der 
Umsetzung bei den Portraits, in der Dreidimensionalität, nicht zur Anwendung. 
Dieser tiefer sitzende äußere Augenwinkel ist sowohl im hellenistischen als auch im antiken 
römischen Portrait realisiert, diese Art der Darstellung verleiht den Dargestellten einen 
ernsten, dramatischen Ausdruck. István Ferenczy sah zwar viele Portraitbüsten in Rom, 
konnte das Gesehene aber nicht im eigenen Werk umsetzen34.  
Bemerkenswert an Cifkas Arbeiten (vor allem im Aufsatz von 1978) ist, dass er die 
künstlerische Leistung auch auf den Seelenzustand des Bildhauers und seine literarische 
Bildung zurückführt. Der Romaufenthalt habe aus einem in der Kunst wenig gebildeten 
Steinmetz einen kundigen Kunstreisenden gemacht. Neben den beiden ausführlichen Arbeiten 
grundlegender Bedeutung von Meller und Cifka erschienen in den letzten 30 Jahren etliche 
kunsthistorische Schriften, welche das Schaffen des ersten klassizistischen ungarischen 
Bildhauers und seine Rolle im Kontext des ungarischen Kunstschaffens sowie das Nachleben 
seiner Werke thematisieren. 
 
Anna Zádor streicht 1978 in ihrem Aufsatz „Müvészet és felvilágosodás“ („Kunst und 
Aufklärung”) Ferenczys Bedeutung für die Entwicklung des ungarischen Klassizismus 
während der 1820er Jahre heraus.  
 „Um 1820-30 herum, gleichzeitig mit István Ferenczys Heimreise, begann sich der 
 reine Klassizismus zu entfalten und der vorherrschende Stil zu werden.“35 
 
Ihrer Ansicht nach habe der Bildhauer eine „neue Richtung“ initiiert, indem er „die 
Erneuerung der ungarischen Skulptur und des ungarischen Porträts vor Augen hatte.“36 
 
Die Ausstellung „Müvészet magyaroszágon 1830-1870“ (Ausstellungskatalog „Kunst in 
Ungarn 1830-1870“), vom August bis November 1980 in der Ungarischen Nationalgalerie, 
präsentierte mehrere Werke von István Ferenczy: die Portraitbüste Ferenc Wesselényi (1846; 
Abb. 118), zwei Skizzen für ein Denkmal für Franz I. in Prag von 1839 (Abb. 8), eine Skizze 
für das Matthias-Denkmal von 1840 (Abb. 9), die zwei Bronzereliefs der „Allegorien der 
Stärke“ und der „Allegorie der Wissenschaft“ (Abb. 9a, 9b), das Wachsrelief „Die gefesselte 
Hungaria“, entstanden 1850-55 (Abb. 13) sowie eine Wachsmedaille mit der „Darstellung 
eines Reiters gegen eine Schlange kämpfend“, entstanden 1850-55 (Abb. 14)37. 
                                                
34 Cifka 1978, S. 498. 
35 Zádor 1978, S. 15. 
36 Zádor 1978, S. 15-16. 
37 Meller 1906, S. 362. 
 17 
Tibor Fabiny veröffentlichte 1959 den Briefwechsel zwischen Ferenczy und Kardinal Sándor 
Rudnay, in dem es um Aufträge für die neue Basilika in Esztergom geht38.  
1979 publizierte er seine Entdeckung zweier Werke von Ferenczy in seinem Aufsatz 
„Ferenczy István újonnan elökerült szobrai az Evangélikus Múzeumban“(Neu entdeckte 
Büsten István Ferenczys im Evangelischen Museum) in den Kunstgeschichtlichen 
Nachrichten39. Es handelt sich um Portraitbüsten von den Abgeordneten Ödön Beöthy (Abb. 
120) und János Balogh (Abb. 121), die im Auftrag der evangelischen Gemeinde angefertigt 
worden sind. 
 
László Pusztai schrieb 1980 im Ausstellungskatalog „Müvészet Magyarországon. 1780-
1830“ (Kunst in Ungarn 1780-1830) einen Beitrag mit dem Titel „Szobrászat“ (Bildhauerei). 
Pusztai vergleicht die Bildhauerei in den bedeutendsten europäischen Hauptstädten mit der 
Situation in Ungarn. Er stellt fest, dass es in Ungarn keine Portraitbildhauerei gebe, auf 
öffentlichen Plätzen würden Denkmäler fehlen, die Bildhauerei umfasse im Wesentlichen 
Fassadenschmuck. Er erwähnt, dass die klassizistischen Formen durch Ferenczy nach Ungarn 
gebracht worden seien.40 
 
Im Katalog „Müvészet Magyarországon. 1830-1870“ (Kunst in Ungarn 1830-1870) 
verfasste Pusztai zu einer Ausstellung von 1881 seinen Einleitungsartikel „A Korszak 
Szobrászata“ (Neue Epoche der Bildhauerei) über die ungarische Skulptur zwischen 1830 
und 1870. 
In den 40er Jahren erwähnt er im Kontext der klassizistischen Bildhauerei in Ungarn nur 
Ferenczy, Ferenc Uhrl (Abb. 22), Mihály Bauer und den Italiener Marco Casagranda41. 
Denkmäler für bedeutende historische Persönlichkeiten entstehen zwischen 1840 und 186042. 
Eine deutliche stilistische Weiterentwicklung zwischen Rom und Rimaszombat zeigt er 
anhand der Gegenüberstellung zweier Medaillen. Die ältere der beiden, eine Bronzemedaille, 
signiert mit „Ferenczy“, von 1822, zeigt ein Portrait von János und László Hunyadi43 (Abb. 
11), dargestellt in klassischem Stil. Die spätere, eine Wachsmedaille, zwischen 1850 und 
                                                
38 Fabiny 1959, S. 157-163. 
39 Fabiny 1979, S. 44-45. 
40 Pusztai 1981a, S. 107-112. 
41 Pusztai 1981b, S. 32-33. 
42 Pusztai 1981b, S. 34-35. 
43 János Hunyadi, ung. Heerführer, siegreich gegen die Türken (1387-1456); László Hunyadi (1433-1457), ein 
ungarischer Staatsmann und Krieger, war 1453 bereits Ban von Kroatien-Dalmatien. Lászlò Hunyadis Leben 
diente als Vorlage für die romantische Oper Hunyadi László (1844) von Ferenc Erkel, siehe 
http://de.wikipedia.org/wiki/Ladislaus_Hunyadi, letzter Zugriff 10.5.2010. 
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1855 entstanden, „Die gefesselten Hungaria“ (Abb. 13), weist nichts Klassizistisches auf, 
trägt romantisch-historistische Züge44. 
1981 publizierte László Pusztai darüber hinaus einen Aufsatz über eine Löwen-Statue von 
István Ferenczy45 (Abb. 42). Eine Erwähnung derselben findet sich bei Wallentinyi in einem 
Brief von Ferenczy an dessen Bruder Jószef vom 18. Juli 1841.46 Er schreibt darin, dass er 
glücklich am Brunsvik-Schloss47 in Alsókorompa (heute in der Slowakei) angekommen sei.48 
Weiters berichtet er, dass er nun das Brunsvik-Monument (Abb. 91) aufgestellt habe und sich 
sein Mitarbeiter Ferenc Herbiger, ein Steinmetz, auf Steinsuche in Ruszkabánya befinde, um 
für die Sitzstatue des Kölcsey (Abb. 104) und eine Löwenstatue Marmor zu kaufen49. 
 
1955 wurde erstmals diese im Brief erwähnte Statue mit einem Löwen auf dem Freiheitsplatz 
in Gyöngyös, einem Besitz der Nádosy, von Gyula Soós als Ferenczys Werk identifiziert50. 
 
László Pusztai vermutete, dass Ferenczy 1841 einen Auftrag für eine Löwenstatue erhalten 
hat, und dass es sich hierbei um die Tierstatue in Helesfa, im Park51 des Schlosses Nádosy 
handeln könnte. Bis etwa Mitte der 50er Jahre hat sich diese noch in Gyöngyös befunden52.  
Pusztai beschreibt, dass er die Statue im Garten eines Mädcheninternats gefunden habe53. 
Eine Inschrift auf dem Sockel berichtet davon, dass die Statue von den Söhnen István und 
Kálmán Nádosy54 im Andenken an ihre Eltern aufgestellt worden ist55. Die Statue ist jedoch 
Pusztai zufolge mit „FERENTZY I“ falsch signiert, sodass sich ihm die Frage stellt, ob es 
                                                
44 Meller, 1906, S. 236. 
45 Pusztai 1981, S. 292-293. 
46 Wallentínyi 1912, S. 330. 
47 Antal Brunsvik († 1780) war Grundbesitzer und wurde zum Grafen erhoben. Mitte des 18. Jahrhunderts ließ er 
sich nach Plänen des Kammerarchitekten Johann Baptist Martinelli ein Schloss errichten. Sein Sohn, József 
Brunsvik (1750-1827) beauftragte zwischen 1793 und 1797 den Kammerarchitekten József Thaller mit dem 
Umbau. Heinrich Nebbien war mit der Gartengestaltung im Sinne des englischen Landschaftsgartens betraut. Für 
weitere Informationen siehe: Buttlar 1999, S. 77ff. 
48 Wallentínyi 1912, S. 330. 
49 Wallentínyi 1912, S. 330 und 333. 
50 Pusztai 1981, S. 292f. 
51 Pusztai 1981, S. 293. 1860 kauften die Söhne István Nádosys Helesfa von den Esterházys.  
52 Pusztai 1981, S. 292. 
53 Pusztai 1981, S. 293. Wallentínyi 1912. 
54 Ihr Vater, der reiche Stoffgroßhändler István Nádosy hatte eine Niederlassung in Budapest „Zum weißen 
Löwen“ genannt. Der vermögende Mann war Mitglied eines Wohltätigkeitsvereins (unter anderem zur 
Unterstützung der Ausbildung von Kindergärtner/innen sowie für die Errichtung eines Kinderspitals und von 
Kindergärten), in dem auch Ferenczy Mitglied war. 1839 dürfte István Nádosy mit Ferenczy bekannt geworden 
sein. Gyula Soós vermutete 1955, dass die Auftragserteilung von István Nádosy an Ferenczy zwischen 1840 und 
1841 für einen Löwen auf seinem Grabmonument ergangen sein könnt 
55 Pusztai 1981, S. 292-293. 
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sich um ein authentisches Werk von István Ferenczy handelt. Er will sie aufgrund der 
Signatur nicht positiv beantworten56. 
 
1846 hat sich noch eine weitere Löwenstatue in Ferenczys Hof befunden, wie eine 
Daguerrotypie beweist (Abb. 4)57. Diese Aufnahme hat Gräfin Blanka Teleky mit 
Zustimmung von István Ferenczy gemacht. Sie dokumentiert damit Werke, die Ferenczy vor 
seiner Abreise nach Rimaszombat zerstört hat58. 
 
Miklós Bényei fasste 1993 zeitgenössische Debatten über die Möglichkeiten der Förderung 
des Bildhauers István Ferenczys zusammen, der in den 30er Jahren in Ungarn wenige 
Aufträge und folglich finanzielle Probleme hat59. Es gibt zwei wesentliche Vorschläge: Die 
Gründung einer Bildhauerschule, die damit in Verbindung stehende Ernennung zum Professor 
und die Schaffung eines Versorgungspostens im Ungarischen Nationalmuseum. Ferenczy 
sollte die Leitung einer neu zu schaffenden Antikenabteilung übernehmen. Beide Ideen 
fanden keine Unterstützung in der Ständeversammlung, der Palatin Joseph Anton schließt sich 
mit einer Ablehnung an. 
 
Der Kunsthistoriker Árpád Tímár60 veröffentlichte 1993 Details der Diskussion über die 
Unterstützung von István Ferenczy bezüglich der Realisierung seines Entwurfs für ein 
Matthias-Monument in Budapest. Timár macht darin einen besonderen Aspekt der 
zeitgenössischen Kunstpolitik sichtbar, an der sich auch viele Tages- und Wochenzeitschriften 
beteiligt haben. Sie sind ein Beitrag zu einer ersten Debatte über die Vor- und Nachteile der 
Förderung von bildender Kunst durch die öffentliche Hand.  
 
                                                
56 Pusztai 1981, S. 293. Nach Durchsicht von Originalbriefen muss hier von der Autorin dieser Arbeit angemerkt 
werden, dass die Authentizität des Werkes nicht von der Schreibweise des Namens abhängig gemacht werden 
kann. István Ferenczy selbst hat die Schreibung Ferentzy verwendet (Abb. 36, 37). 
57 Meller 1906, S. 249. 
58 Im Laufe der Recherchen zu dieser Arbiet hat sich mir eine kompizierte Quellenlage aufgetan. 
Zusammenfassend kann gesagt werden: 
• Gesichert ist ein liegender Löwe für das Brunsvik-Memorial, 1838 (Abb. 91b). Ein Gipsmodell eines 
Löwen ist auf der Dagerrotypie (Abb. 4) zu sehen. Dieses Gipsmodell wurde vom Künstler zerstört.  
• Gesichert ist ein Löwe in Helesfa, es ist der Nàdosy-Löwe, von 1841, signiert mit „FERENTZY I“ 
(Abb. 42). 
• Unsicher sind zwei weitere, unsignierte Löwenstatuen aus Marmor, sie befinden sich in Budapest, im 
12. Bezirk58. Sie sind ein Zufallsfund von Pusztai László und Kelényi Gyögy aus dem Jahr 1969.  
59 Bényei Miklós: Reformkori viták a képzőművészet pártolásáról (Debatten über die Förderung der bildenden 
Künste in der Reformzeit). In Debreceni Déry Museum évkönyve (Jahrbuch des Debrezener Déry-Museums) 
1991, erschienen 1993, S. 265-271. 
60 Tímár Árpád: Vita Ferenczy István Mátyás-Emlékmü tervéröl (Diskussion über István Ferenczys Entwurf für 
ein Matthias-Denkmal), Ars Hungarica XXI (1993) Budapest. 
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Paola Saba widmete sich in ihrem Aufsatz „Influenze di Canova su István Ferenczy, il piú 
importante scultore neoclassico ungherese“ (1995) dem Einfluss von Canova auf Ferenczys 
Schaffen61. Saba bezieht sich in ihren Überlegungen vor allem auf das nicht publizierte 
Skizzenbuch von István Ferenczy, das unter der Inventarnummer 1902-767 in der Magyar 
Nemzeti Galéria (MNG, Ungarische Nationalgalerie) von Budapest verwahrt wird. Leider hat 
die Autorin immer nur auf die Folionummern verwiesen, aber die Skizzen nicht abgebildet, 
sodass eine Überprüfung ihrer Thesen und Argumente nur erschwert möglich ist. Saba streicht 
heraus, dass dieses erste Skizzenbuch 46 Bleistiftzeichnungen enthält62. Ferenczy hat sich, 
wie die gewählten Sujets dokumentieren, mit antiken Monumenten, aber auch mit Werken 
von Renaissancekünstlern, etwa dem Moses von Michelangelo, beschäftigt63. Zu den 
wichtigsten Erkenntnissen von Paola Saba gehört, dass sich Ferenczy, obwohl er 
hauptsächlich in der Werkstatt von Thorvaldsen gearbeitet hat, stark an Canovas Arbeiten 
orientiert hat:  
„È un ulteriore conferma che, malgrado Ferenczy abbia lavorato a Roma solo presso 
il Thorvaldsen, fu il maestro italiano a ,informare’ la sua arte.“64 
 
Eine deutschsprachige „Skizze“ vom „Wirken des ungarischen Bildhauers István Ferenczy 
(1792-1856) mit besonderem Augenmerk auf seine römischen Jahre und seine Beziehung zu 
Thorvaldsen und Canova“ erschien 1996 im Band „Julius Schnorr von Carolsfeld und die 
Kunst der Romantik“65. Bezugnehmend auf die Briefedition von Wallentínyi und die 
Publikationen von Meller und Cifka, stellt Ferenc Matits darin die Biografie des ungarischen 
Bildhauers vor. Auch wenn der Titel suggeriert, dass die römischen Jahre – und damit die 
Beziehung von Ferenczy zu Canova und Thorvaldsen – einer besonderen Betrachtung 
unterzogen werden, so finden sich keine Untersuchungen zu formalen Kriterien, zur 
Ikonographie oder zu Kompositionsweisen. Dieser Artikel dient hauptsächlich einer ersten 
Einführung in das Leben des Künstlers, nicht jedoch einer vertiefenden Auseinandersetzung 
mit konkreten Werken und dem Einfluss der beiden in Rom lebenden Bildhauer Canova und 
Thorvaldsen auf Ferenczy. 
 
Ingeborg Schemper-Sparholz hat sich 1999 „Die Skulptursammlung des Fürsten Nikolaus 
II. Eszerházy“ im Zuge der Aufarbeitung der Sammlungen der Fürsten Esterházy mit einer 
                                                
61 Saba 1995, S. 50-57. 
62 Saba 1995, S. 51. 
63 Saba 1995, S. 53-54. 
64 Saba 1995, S. 56 (eine Bestätigung, dass Ferenczy in Rom bei Thorvaldsen gearbeitet hat). 
65 Matis 1996, S. 190-198. 
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damals neu entdeckten Marmorbüste von Fürst Nikolaus II. Esterházy beschäftigt (Abb. 50)66. 
Davor war nur ein Abguss jener Büste bekannt, die István Ferenczy „nach einem 
Thorwaldschen Modell gefertigt haben soll.“67 Wichtige Beobachtungen von Schemper-
Sparholz sind die weitere Vereinfachung des Vorbildes und eine schematische 
Meißelführung, welche auf die „noch ungeübte Hand des jungen ungarischen Bildhauers“ 
hinweist68. 
 
Géza Galavics69 publizierte 1999 einen Artikel über eine von ihm als Marienstatue 
identifizierte Skulptur im englischen Garten der Familie Brunsvik (Abb. 40)70. Seiner Ansicht 
nach handelt es sich um ein Werk von István Ferenczy, da die Grafen von Brunsvik Förderer 
des Bildhauers gewesen sind.  
Galavics merkt an, dass die Skulptur, die aus der Ferne eine antike Göttin vermuten lässt, 
einer näheren Betrachtung unterzogen werden sollte. 
„Nur aus der Nähe erkennen wir Maria mit dem Jesuskind und eine lange ungarische 
Inschrift und da erfahren wir, wer bestellt hat und die Absichten dieses Werks.“71 
 
Die ikonographische Deutung der weiblichen Figur als Maria mit dem Jesuskind leitet der 
Autor von einer Inschrift auf dem Sockel ab, die sinngemäß lautet:  
 „Errichtet von der Witwe des seligen Landesrichters M. Korponai Graf József 
 Brunsvik geborene Maria-Anna Kesselói Majthényi, Sternkreuzträgerin und 
 Palastdame ihrer kaiserlichen Majestät, Königin von Ungarn für das größere Lob des 
 Allmächtigen 1835“.72 
Der Park mit Statuen der Tellus (Erdgöttin), mit Najaden, einer Psyche, bestimmt auf Amor 
wartend, und verschiedenen Musen sollte die Antike wieder aufleben lassen. Ein 
antikisierender Marientyp ist in der ungarischen Kunstgeschichte bislang nicht bekannt. Da 
die Familie Brunsvik aber sehr katholisch war, wollte die Witwe mit der Marien-Statue 
offensichtlich einen katholischen Kontext im Rahmen der mythologischen Parkanlage 
herstellen, wenn auch in diesem Umfeld in ihrer christlichen Aussage verfremdet. 
 
                                                
66 Schemper-Sparholz 1999, S. 319-320. 
67 Schemper-Sparholz 1999, S. 319. 
68 Schemper-Sparholz 1999, S. 319-320. 
69 Galavics 1999. In: Buttlar 1999, S. 76-82. 
70 Géza Galavics: Heinrich Nebbien: Alsókorompa, Martonvásár, Pest, Városliget, in: Adrian von Buttlar: Az 
angolkert. A klassicizmus és a romantika kertmüvészete (Der englische Garten. Klassizistische und romantische 
Gartenkunst). Budapest 1999, S. 76-82. 
71 Géza Galavics in: Buttlar 1999, S. 82. 
72 Géza Galavics in: Buttlar 1999, S. 82.Andere Autoren vermuten auch die Autorenschaft Ferenczys für die 
Marienstatue, z.B. Steinhübel 1966, und Sulcová 1996, S. 201 ff. Meller erwähnt die Statue nicht. Buttlar 1999, 
S. 82. 
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Meine Gegenüberstellung mit dem Relief der Caritas von Thorvaldsen (Abb. 41) belegt, dass 
bei beiden Werken vom Typus und der klassizistischen Auffassung her auffallende 
Ähnlichkeiten bestehen. Dennoch müssen hier von der Autorin dieser Arbeit Zweifel an der 
Zuschreibung geäußert werden: Die Marien-Statue weist stilistisch wenig auf, was auf eine 
Arbeit von István Ferenczy schließen lässt. Auch hat ihn das Thema in seinen anderen 
Arbeiten nicht beschäftigt, was ja für einen bekennenden Protestanten in dieser Zeit nicht 
weiter erstaunt. 
Es gibt keine Quellen über Ferenczys Mitarbeiter. Es ist nicht auszuschließen, dass der 
venezianische Bildhauer Marco Casagrande (1804-1880) daran gearbeitet hat. Er hat Statuen 
der beiden Könige Stephan und Ladislaus sowie der Apostel Petrus und Paulus und die 
allegorischen Figuren über der Säulenvorhalle der Kirche von Esztergom gemacht. 
Casagrande wohnte in Budapest und hat mit I. Ferenczy 1834 am Entwurf des Matthias-
Monuments gearbeitet. Doch auch andere italienische Bildhauer könnten in Frage kommen, 
wie die Liste derer, die an der Basilika in Esztergom mitgearbeitet haben, vermuten lässt73. 
 
Die jüngste Beschäftigung mit István Ferenczy und seinem Werk stammt von Éva Bicskei. 
Vom 25. Oktober bis zum 20. Dezember 2007 präsentierte sie in der Akademie der 
Wissenschaften, Abteilung Kunstgeschichte, die Ausstellung „A szép müvészségek kezdetei: 
Ferenczy István (1792-1856). Müvek, dokumentumok, közelítések“ („Der Beginn der Schönen 
Künste: István Ferenczy (1792-1856): Werke, Dokumente, Annäherung“). Der Nachlass des 
Bildhauers, bestehend aus Briefen und Dokumenten, wird heute von dem Budapester Künstler 
Tamás Konok (* 1930), einem Nachfahren István Ferenczys, verwahrt. Neben Schriftstücken 
zeigte die Ausstellung einige historische Fotografien, darunter auch die Aufnahmen von 
Sándy Gyula László. Dieser hat 1909 „Die sterbende Euridice“ (Abb. 7a) fotografiert. Die 
Statue war 1847 bei einem Brand zerstört worden und wurde notdürftig zusammengesetzt. Für 
die Forschung besonders interessant ist, dass Éva Bicskei I. Ferenczys Bücherschrank (Abb. 
32) und einen Teil seiner Bücherbestände im Keller von Tamás Konoks, einem Nachfahren 
Ferenczys, finden konnte. 120 Werke in Latein, Deutsch, Italienisch und Ungarisch verfasst, 
lassen sich darin rekonstruieren, vieles ist ja beim Brand in Rimaszombat 1847 vernichtet 
worden. Neben kunsttheoretischen Werken – unter anderem die „Iconologia“ von Cesare 
Ripa (1630), Johann Georg Sulzers „Allgemeine Theorie der Schönen Künste“ (1778) oder 
„Recueil d'antiquités égyptiennes, étruscanes, grecques et romaines“ des Grafen Caylus (in 
                                                
73 Cséfalvay 1906, S. 10. An der Basilika in Esztergom haben gearbeitet: Marco Casagrande (1806-1880) aus 
Venedig, Pietro Bonani, geb. in Italien, wirkte Mitte des 19. Jh. in Wien, Pietro della Vedova (1831 bis nach 
1893) aus Turin, Antonio Detoma (1821-1895) aus Varallo, Guiseppe Pisani (1757-1839) aus Modena. 
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sieben Bänden zwischen 1752 und 1767 in Paris herausgegeben) – sammelte der Bildhauer 
auch Lebenspraktisches über Haushaltsführung. Ferenczy besaß angeblich auch die größte 
Muschelsammlung Europas.  
Goethes „Leben des Benvenuto Cellini“ dürfte, so Éva Bicskei, István Ferenczys 
Lieblingsbuch gewesen sein. In einem der Bücher fand die Kunsthistorikerin die Haarlocke 
von Maria Giordani, wohl eine Angebetete von Ferenczy.  
 
Weiters waren Ferenczys Werkzeuge ausgestellt, sein Skizzenbuch, zwei kleine Bronzekopien 
aus seiner privaten Sammlung, eine davon nach dem „Putto mit Delfin“ (Abb. 31) von 
Verrocchio. Zur Ausstellung ist bis Herbst 2010 kein Katalog erschienen74. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
74 In einem persönlichen Gespräch mit der Kuratorin Éva Bicskei am 7. Dezember 2007 hat sie eine geplante 
Publikation erwähnt. 
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2.  BIOGRAPHIE 
2. 1   Kindheit und Jugend in Rimaszombat 
 
István Ferenczy wurde am 23. Februar 1792 in Rimaszombat75 geboren und starb dort am 4. 
Juli 1856. Er stammte aus einer reformierten Handwerksfamilie76, sein Vater war ein 
bekannter Schlossermeister in Rimaszombat77. Seine Mutter Kálnai Mária kam aus einer 
Kleinadelsfamilie und war eine sehr stille, bescheidene Frau. Die Eltern haben 1780 
geheiratet. Der Vater beschäftigte sich neben der Schlosserei auch mit der Kupfergießerei, mit 
dem Uhrmacherhandwerk und mit der Herstellung eines Perpetuum Mobile. István, als 
ältester Sohn nach dem Vater benannt, erbte dessen Begabungen. Er hatte fünf Geschwister: 
Mária, Zsuzsánna, János, József und Erzsébet78.  
Seinen ersten Unterricht erhielt István Ferenczy im Rimaszombater Gymnasium der 
Reformierten. Bis 1809 arbeitete er als Schlosserlehrling in der Werkstatt des Vaters mit79. 
 
2. 2    1810 - 1814, die Jahre in Buda und Pest 
 
1810 bis 1814 arbeitete er in Buda in der Schlosserwerkstatt des Balázs András. Er hatte 
Interesse an technischen Entwicklungen. Zusätzlich besuchte er die private Zeichenschule von 
János Rauschmann, der auch als zweiter Lehrer an der königlichen Zeichenschule tätig war80. 
Kolorierte Entwurfszeichnungen aus Tusche im Szépmüvészeti Múzeum (Museum der 
Schönen Künste) für ein Zunftschild eines Schlossers von 1811 (Abb. 38) oder ein 
Eingangstor von 1814 (Abb. 39) belegen Ferenczys Beschäftigung mit Entwürfen von 
Gebrauchsgegenständen, mit klassizistischen Ornamenten und Formen nach dem Vorbild 
seines Lehrers. Mit Wasserfarben malte er Blumen und Landschaften – ganz im Stil des 
Empire. Er zeigte Geschicklichkeit, jedoch keine besondere Begabung. 
                                                
75 Meller 1906, S. 10: Das Rimaszombater Taufbuch verzeichnet den Eintrag des Kindes am 24.2.1792. 
76 Die Situation für die Protestanten in Rimaszombat war im 18. Jahrhundert eine dramatische. Es gab für sie 
keine Nutzung öffentlicher Gebäude, sie durften keine religiösen Denkmäler errichten, bis 1770 keine 
protestantischen Kirchen bauen und sie kämpften vergebens für ihre religiösen Rechte. 1768 kam es zu einem 
öffentlichen Zusammenstoß mit der katholischen Bevölkerung, für die die Protestanten ausgepeitscht und 
bestraft wurden. Richter, Priester und Lehrer wurden verbannt. Erst 1783 brachte das Toleranzpatent von Josef 
II. eine Lösung; man durfte ab diesem Zeitpunkt protestantische Schulen eröffnen und die Religion frei ausüben. 
Diese Erfahrungen und Erinnerungen prägten vermutlich auch die Erziehung und familiäre Stimmung im Hause 
Ferenczy. Cifka 1969, S. 5, bzw. 1979, S. 466; siehe auch Kovács 1997, S. 25. 
77 Cifka 1969, S. 5. 
78 Cifka 1969, S. 9. 
79 Cifka 1969, S. 6. 
80 Cifka 1969, S. 6 und Meller 1906, S. 15. 
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Meller behauptet, dass sich der junge Schlosser darüber hinaus mit Dichtkunst und Latein 
beschäftigt hat81. Um eine Meisterprüfung ablegen zu können, war es üblich und 
verpflichtend, Erfahrungen und technische Perfektion im Ausland zu sammeln, ähnlich wie 
die jungen Adeligen ihre Grand Tour in Europa absolvierten.  
Seine äußere Erscheinung war wenig vorteilhaft: Er war klein von Gestalt82. Dies erleichterte 
es ihm sicher nicht, in der Fremde Fuß zu fassen. 
 
2. 3   1814 - 1818, Aufenthalt in Wien 
 
Wien war zur Zeit des Wiener Kongresses das Zentrum Europas. István Ferenczy übersiedelte 
im Frühjahr 1814 von Buda in die Hauptstadt des Reiches. Seine ersten Briefe nach Hause 
berichten von seinen Eindrücken in der neuen Umgebung, es fand darin jedoch nichts 
kunsthistorisch Relevantes.  
Am 16. August 1815 schrieb sich István Ferenczy an der sog. „Erzverschneidungsschule“83 
der Akademie als außerordentlicher Hörer ein.  
Auch hier besuchte er eine Zeichenschule84 und arbeitete ab Jänner 1816 als Schlosser beim 
Protestanten Wilhelm Turiet85, einem Stahlfabrikanten, der Ferenczys Talent erkannte und 
förderte. Gegen Ende des Jahres bestand er die Aufnahmeprüfung an der Akademie der 
bildenden Künste, wo er Münzkunde für Handwerksgesellen inskribierte86. Am 24. April 
1817 gewann er sogar den ersten Preis mit einer nicht erhaltenen Münze, die den Kopf des 
Solon abbildet87. Ab diesem Zeitpunkt studierte er als ordentlicher Hörer bei Johann Martin 
Fischer Anatomie und Josef Klieber Münzkunde88. Im Mai 1817 plante er eine Serie von 
Medaillen, welche idealisierte Köpfe berühmter Männer und Frauen der Antike zeigen sollen, 
darunter die  
 „Kaiser, Philosophen, Poeten oder Götter: Solon, Licurgo, Julius Caesar, Hadrian, 
 Horaz, Virgil, Aesop, Sappho, Diana, Apoll, Venus, Hektor, Ajas, Achilles.“89  
 
                                                
81 Meller 1906, S. 15. 
82 Cifka 1978, S. 469. 
83 Hier lernte er „Stahl, Erz und Edelsteine in erhobener und vertiefender Arbeit zu schneiden, nebst der 
Behandlung der Metalle, um sie zu formen, mit Punzen zu treiben, Walzen und Stanzen zu schneiden.“ Meller 
1906, S. 34. 
84 Meller 1906, S. 23. 
85 Meller 1906, S. 26. 
86 Meller 1906, S. 24. 
87 Cifka 1978, S. 473. 
88 Meller 1906, S. 33. 
89 Wallentínyi 1912, S. 87. 
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Eines der wenigen erhaltenen Frühwerke Ferenczys ist eine einseitige Stahlmünze, die 
„Allegorie des Friedens“ zu Ehren Metternichs, die er 1818 nach Hause schickte (Abb. 12)90. 
1817/18 plante er ein Pantheon für Helden der ungarischen Geschichte wie den 
Türkenbezwinger Hunyadi János (Abb. 11), den Vater von Matthias Corvinus, und verfolgte 
damit sein Interesse für hervorragende Personen der ungarischen Geschichte und Literatur, für 
die er sich bereits als Jugendlicher interessiert hatte. 
 
Immer wieder ging er in die Augustinerkirche und bewunderte das Grabmal der Erzherzogin 
Marie Christine, eine Arbeit von Antonio Canova, die dieser im Jahr 1805 fertig gestellt hatte 
(Abb. 97). 
Die Briefe an seinen Bruder lassen die Vermutung zu, dass sich István Ferenczy seit 
spätestens 1817 intensiv mit den Sammlungen von Reproduktionsstichen nach berühmten 
Kunstwerken des Kunstkritikers Ellmauer beschäftigt hat91. Ellmaurer empfahl in seinen 
Vorträgen immer wieder die Beschäftigung mit Werken von Raffael, Tizian, Antonio Allegri, 
Correggio, Guido Reni, Rubens, Domenichino, Michelangelo, Giulio Romano.  
 „Diese Arbeiten haben mich so sehr erregt, dass ich es vorhatte, selbst auf die Reise 
 zu gehen, um fremde Länder und andere Sitten zu sehen und zu studieren.“92 
 
Er suchte um ein Stipendium für eine Studienreise nach Rom an, die angeblich von 
Metternich mit folgender Begründung abgelehnt wurde: „Für Ungarn und Protestanten gibt 
es kein Stipendium.“93 Dies war für Ferenczy besonders enttäuschend, da er kurz davor einen 
Preis für eine Stahlmünze zu Ehren Metternichs erhalten hatte. 
 
2. 4   1818 – 1824, Aufenthalt in Italien/Rom 
 
Trotz der Ablehnung eines Stipendiums machte sich Ferenczy im Frühjahr 1818 auf eine 
beschwerliche Reise und ging zu Fuß über Graz, Triest, Venedig, Padua, Bologna und Florenz 
nach Rom, wo er am 17. Mai ankam. Mit seiner Bewerbung bei Antonio Canova war er 
erfolglos94. Stattdessen erhielt er Arbeit in der Werkstatt von Bertel Thorvaldsen95. Durch die 
Korrespondenz mit seinem jüngeren Bruder József, der zu dieser Zeit bei der Familie Vay als 
Erzieher tätig war, gewann er bald die Unterstützung des Dichters und Erneuerers der 
                                                
90 Meller 1906, S. 40. 
91 Meller 1906, S. 41. 
92 Meller 1906, S. 41, 42. 
93 Meller 1906, S. 43. 
94 Meller 1906, S. 69. 
95 Meller 1906, S. 69. 
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ungarischen Sprache, Ferenc Kazinczy, der Ferenczys ambitiöse Absicht zu studieren und 
sich weiter zu entwickeln, begeistert begrüßte.96 
Auf Empfehlung der Gattin des österreichischen Gesandten Alois Wenzel Kaunitz, Gräfin 
Franciska Ungnad von Weissenwolf, wohnte er im Palazzo di Venezia97 (Abb. 5). 
Ferenczy begann im August 1818 mit der Gestaltung der Büste des ungarischen Dichters 
Csokonai Mihály (Abb. 48). Auch wenn der Schlossermeister und Medailleur angeblich noch 
nie mit Hammer und Meißel einen Marmorblock bearbeitet hatte, stellte ihm Thorvaldsen 
alles Nötige zur Verfügung. István Ferenczy soll sich – nach eigenen Angaben – „stehenden 
Fußes erfolgreich an die Arbeit gemacht haben98“. 
Graf Széchenyi99 (Abb. 28), der in Rom die Werkstätten von Canova und Thorvaldsen 
besucht hat, traf auf den Landsmann Ferenczy, der gerade seit fünf Tagen an der Csokonai-
Büste mitgearbeitet hatte100. (Abb. 48) 
1819 begann Ferenczy laut eigener Aussage mit der Arbeit an einer Portraitbüste für den 
Fürsten Esterházy101 (Abb. 50). 
In einem Brief vom 28. April 1819 schrieb er an seine Eltern, dass Kaiser Franz I. und der 
Palatin in der Begleitung des ungarischen Hochadels am 2. April in Rom eingetroffen sind102. 
Unter anderem führte er die Familien „Esterházy, Pálffy, Festetich, Brunsvik, Batthyányi, 
Várady“ an103. Am 12. April besuchte der Kaiser Franz I. Thorvaldsens Werkstatt persönlich 
und erkundigte sich angeblich nach Ferenczy.104 Versprochen wurden ihm für die folgenden 
drei Jahre des Aufenthalts in Rom jeweils 350 Forint in Silber (ein Silberforint war der 
gewöhnliche Tageslohn eines Handwerkers), ausbezahlt in monatlichen Raten. Ferenczy 
schreibt weiter, er sei am 27. April zu einer Privataudienz des Palatin in den Palazzo Quirinale 
                                                
96 Ferenc Kazinczy von Kazincz und Alsóregmecz (1759-1831) studierte in Kaschau (dem heutigen Košice), 
Eperjes und Pest, wo er sich weitreichende Kenntnisse der französischen und deutschen Literatur aneignete. Er 
war der erste nationalbewusste Schriftsteller Ungarns und ein Reformer der ungarischen Sprache. Váczy (Hrsg.) 
1908, Bd. 18, S. 235-238. 
97 Meller 1906, S. 72. 
98 Wallentínyi 1912, S. 14, 15; Brief an den Bruder József vom 11.11.1818, dieser hat ihn 1874 für eine 
Publikation „bearbeitet“. Zu den nachträglichen Veränderungen der Briefe siehe Wallentínyi 1912, S. 126-128. 
99 Graf István Széchenyi (1791-1860) setzte sich als einer der wenigen ungarischen Hochadeligen ab den 1820er 
Jahren als Reformpolitiker für den Erhalt und die Förderung der ungarischen Sprache und des Volkes ein. Auch 
wenn er Ferenczy später nicht mehr getroffen hat, so hatte sein politisches Engagement doch Auswirkungen auf 
das künstlerische Werk des Bildhauers, da dieser die Umsetzung eines Matthias-Monuments mit dem Argument 
der hungernden Bevölkerung ablehnte. Um 1840 erreichte Széchenyi als Reformpolitiker eine unerhörte 
Popularität, die sich in vielen Ehrungen äußerte. Ihm verdankt Ungarn – er war auch der erste ungarische 
Verkehrsminister – die Donau-Theissregulierung, die Einführung der Dampfschifffahrt und die Ausarbeitung der 
Pläne für das ungarische Eisenbahnnetz. Zusammenfassung nach Lendvai 1999, S. 220-236. Siehe Kapitel 3.7. 
100 Wallentínyi 1912, S. 118. 
101 Meller 1916, S. 79. 
102 Meller 1906, S. 81. 
103 Meller 1906, S. 81. 
104 Meller 1906, S. 81. 
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bestellt worden. Mit der Unterstützungserklärung des Palatins fühlte Ferenczy seine Zukunft 
gesichert105. 
Am 14. Juli 1819 beklagte sich Ferenczy in einem Brief an den Bruder über Thorvaldsen: Er 
fühle sich nicht verstanden, sei lustlos und frage sich, ob er Rom verlassen solle.  
Am selben Tag verließ Thorvaldsen für eineinhalb Jahre Rom. 
 
Auf Canovas Empfehlung führte Ferenczy 1819 Széchenyi durch Rom: „Es gibt niemanden, 
der die Museen in Rom so gut kennt wie dieser ungarische junge Mann“106. Ferenczy war von 
diesem Lob gerührt. Die Anerkennung des Künstlers durch den ungarischen Adeligen lässt 
sich folgendermaßen veranschaulichen: Ferenczy begleitete Széchenyi zu Fuß, hinter seiner 
Kutsche nachlaufend. In einem Brief an seinen Bruder lässt er zwischen den Zeilen 
Emotionen einfließen: 
 „Ich bin ein Steinmetz, der mit Freude die stille Einsamkeit sucht. Es ist möglich, dass 
 wir uns in diesem Leben nie mehr wiedersehen. Aber falls wir uns treffen, vielleicht 
 wird er mich nicht so kaltblütig, mit gerunzelter Stirn und zusammengezogenen 
 Augenbrauen anblicken.“107 
 
Weiters stellt Ferenczy fest: „Er ist ein hochrangiger Offizier und ich bin ein armer 
Bildhauer“108. Széchenyi verabschiedet sich mit den Worten: „Wenn Sie nach Hause 
kommen, werde ich mich bedanken“109. Zu dieser Begegnung sollte es jedoch nicht kommen. 
 
Ein weiteres wichtiges Zusammentreffen mit einem Vertreter des ungarischen Hochadels, 
Fürst Nikolaus II. Esterházy, ist eine Reise nach Neapel, auf der ihn Ferenczy begleitet hat. 
Am 23. Dezember 1819 brachen sie von Rom auf110. Der einzige erhaltene Brief an die Eltern 
vom 16. Jänner 1820 verrät leider nichts über die persönliche Beziehung zwischen den 
beiden, sondern schildert im Allgemeinen die Geschichte der Stadt und ihre ökonomischen 
Bedingungen111. Ferenczy beschreibt die Stadt aus den Augen eines bewundernden 
Kunstreisenden. 
                                                
105 Meller 1906, S. 81f. 
106 Meller 1906, S. 87. 
107 Meller 1906, S. 88f, Wallentínyi 1912, S. 127f. 
108 Meller 1906, S. 88, Wallentínyi 1912, S. 127f. 
109 Zweifel an der Echtheit dieser kopierten Briefe finden sich sowohl bei Meller 1906, S. 89, und Wallentinyi 
1912, S. 126f. Ferenczys Bruder József hat 1874 handschriftlich Briefe kopiert und dabei auch gekürzte, 
beschönigende Fassungen von Briefen seines Bruders angefertigt (siehe Abb. 37, beschnittener Brief). Tatsache 
ist, dass der katholische Graf Széchényi nicht viel von Ferenczy gehalten hat. Unmissverständlich war auch sein 
Urteil zur gerade begonnenen Csokonai-Büste. Siehe Fußnote 13 bei Meller 1906, S. 77; aus dem Tagebuch 
Széchenyis vom 7. August 1818. 
110 Meller 1906, S. 91-96. 
111 Meller 1906, S. 91-96. 
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Ab 1820 arbeitete er in Rom an der Skulptur „Die junge Schäferin“ (Abb. 66), welche damals 
wie heute als das bedeutendste Werk István Ferenczys gilt. Im Frühjahr 1821 suchte er beim 
Palatin um eine Verlängerung seines Stipendiums an, da er eine Reise durch Europa plane.112 
Thorvaldsen habe ihm folgende Route ans Herz gelegt: Rom – Neapel – Florenz – Mailand – 
Schweiz – Amsterdam – London – Paris – Lyon und zum Abschluss noch mindestens drei 
Monate Aufenthalt in Straßburg, Berlin, Leipzig, Dresden, München und Wien.113 Für dieses 
ambitionierte Vorhaben erhielt Ferenczy kein Geld. Jedoch wurde ihm zu Beginn des Jahres 
1822 sein Rom-Stipendium – ohne dass auf das Ansuchen des vergangenen Jahres 
eingegangen wird – um zwei Jahre verlängert und von 350 auf 600 Silberforint erhöht114. 
 
Ein wichtiger Auftrag für die Planung eines Altars in der Stephanuskapelle der neuen Basilika 
Esztergom (Abb 44) erfolgte 1822 durch den ungarischen Kardinal Rudnay aus Esztergom 
(Abb. 45, 46) an Ferenczy. Er kam auf Vermittlung von Thorvaldsen zustande, der den 
Künstler als fertig ausgebildeten Bildhauer empfahl, welcher sich auf Marmorarbeiten bestens 
verstehe. Thorvaldsen bat den Kardinal, ihn entsprechend fürstlich zu entlohnen115. 
Am 11. Jänner 1823 schickte Ferenczy zwei Gips-Cherubime und eine Skizze der Reliefs 
nach Esztergom. Die beiden Engel entstanden noch in Rom, der restliche Altar für den Hl. 
Stefanus (Abb. 47) wurde in Buda gefertigt116. 
 
1824 dachte der Bildhauer über eine Abreise von Rom nach. Die Zeichnung „Ferenczy am 
Scheideweg“ (Abb. 18), die einen nachdenklich Sitzenden und eine Janusgestalt vor einer 
Kulisse römischer Antiken zeigt, kann als ein Beleg für seinen Nachdenkprozess über das 
Verbleiben in Rom oder das Zurückkehren nach Ungarn gedeutet werden. Er entschied sich 
für die aufgehende Sonne, sein Volk, seine ungarische Heimat117. 
In den Quellen findet sich kein Kommentar Ferenczys zu dieser Zeichnung. 
 
 
 
 
 
                                                
112 Meller 1906, S. 105. 
113 Meller 1906, S. 105. 
114 Meller 1906, S. 105. 
115 Siehe Thorvaldsens Brief aus Rom, 5. Februar 1822, Fabiny 1959, S. 157. 
116 Fabiny 1959, S. 158. 
117 Cifka 1978, S. 488, 494. 
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2. 5   Rückkehr nach Ungarn 
 
Der Bildhauer kehrte schließlich im August 1824 über Wien nach Buda zurück. In der 
Hauptstadt wurde er sogar recht freundlich vom Kaiser empfangen, auch wenn dieser kein 
Geld zur weiteren Unterstützung des Bildhauers aufbringen konnte oder wollte118. 
Nach einem kurzen Aufenthalt in Wien reiste er nach Rimaszombat weiter und widmete sich 
der Marmorsuche in der Gegend von Csetnek, Dognácska, und Ruszkicza119. Die Suche nach 
geeignetem Material – weißem Marmor aus Ungarn – gestaltete sich sehr aufwändig.  
Am 14. November kam István Ferenczy, von Esztergom kommend, in Buda an, wo ihm Graf 
Sándor sein Palais als Wohnung und Atelier zur Verfügung stellte (Abb. 19).  
 
Die Familie Fáy, zu der sein Bruder persönliche Kontakte pflegte, förderte István Ferenczy, 
der zu dieser Zeit ein in nationalen Kreisen bewunderter Künstler war und wie ein Held 
gefeiert wurde. 
1826 versuchte er eine Bildhauerschule in Buda zu gründen, jedoch ohne Erfolg120. 
Er gründete 1827 seine erste Werkstatt in Pest mit drei Mitarbeitern121. Finanzielle 
Zuwendungen für drei Jahre (3000 Forint) und spätere Aufträge aus dem Hochadel sicherten 
ihm seine Existenz122. 
1827 fertigte Ferenczy eine Portraitbüste des József Ürményi123 (Abb. 82) – nach dessen 
eigenen Vorstellungen als ein Abbild der Wirklichkeit. Vorbild ist die Darstellung römischer 
Patrizier124. Mit dieser Büste, einer realistischen Darstellung, gelang ihm eines seiner besten 
Werke.  
Nach einer jahrelangen Brieffreundschaft mit Ferenc Kazinczy125 kam es 1828 zu einer 
persönlichen Begegnung. Ferenczy begann mit der Arbeit an einer Portraitbüste von Kazinczy 
(Abb. 80)126. Der Dichter führte Ferenczy in seinen Freundeskreis aufgeklärter ungarischer 
Reformwilliger127 und Dichterkollegen ein. 
 
                                                
118 Meller 1906, S. 137-138. 
119 Meller 1906, S. 138. 
120 Siehe Kapitel 3.8.1 dieser Arbeit. 
121 Meller 1906, S. 179.  
122 Meller 1906, S. 179. 
123 József Ürményi (1741-1825), ungarischer Landrichter, Staatsminister, Oberschatzmeister. 
124 Cifka 1969, S. 30, 31. 
125 Siehe Kapitel 3.8.3 dieser Arbeit. 
126 Siehe Kapitel 6.2.2 dieser Arbeit. 
127 Viele von ihnen haben in Wien studiert oder einige Zeit dort gelebt oder waren Mitglieder der Leibgarde 
Maria Theresias. Rónay 1997, S. 61ff. 
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Der evangelische Gábor Döbrentei128, der wie Kazinczy sein Gönner und Protektor wurde, 
vermittelte Ferenczy 1830 den Auftrag, Künstlerbiographien für ein Konversations-Lexikon 
aus dem Deutschen ins Ungarische zu übersetzen. Durch diesen Auftrag, wurde Ferenczy 
Mitarbeiter in der konservativen Gemeinnützigen Gesellschaft129.  
 
Ab 1828 wurden große Veränderungen augenscheinlich: Seine adeligen Gönner (Brunsvik, 
Ürményi, Rudnay) waren verstorben und fielen als Auftraggeber und Förderer aus.  
Gerade jetzt wurde die Freundschaft zu  András Fáy130 wichtig. Fáy führte ihn in die 
Gesellschaft Intellektueller ein. Ferenczy traf auf den Schriftsteller Mihály Vörösmarty131, die 
Sängerin Rozália Schodel132 (Abb. 122), den Maler Miklós Barabás133, die Abgeordneten 
Lajos Kossuth134, Ferenc Deák135 u. a. 
Die Freundschaft fand auch ihren Ausdruck darin, dass sich Vörösmarty, Fáy und Ferenczy 
1832 Weingärten nebeneinander kauften, sie sangen gemeinsam und waren gut befreundet. 
Graf András Fáy verstand sich als Revolutionär, war ruhig, spielte Violine, aber verstand 
nichts von bildender Kunst136. Ferenczy war gegen eine Revolution. Gemeinsam sind sie für 
das Volk entflammt. 
1832 wurde István Ferenczy als erster ungarischer Künstler in die Akademie der 
Wissenschaften137 aufgenommen. Sie hat das Ziel, Sprache, Wissenschaft und Kunst zu 
fördern.  
                                                
128 Döbrentei Gábor (1785-1851), Schriftsteller und königlicher Beauftragter in Buda, Mitglied in der Akademie 
der Wissenschaften.  
129 Wallentíniy 1912, Brief an den Bruder József vom 23. 1^0. 1830, S. 250-251. 
130 Nagy 2009, S. 261, 437. András Fáy (1786-1864) war Schriftsteller und Kurator der Kisfaludy-Gesellschaft. 
Er studierte in Sárospatak Jus und arbeitete in Pest als Rechtsanwalt, 1818 zog er sich jedoch auf sein Landgut 
zurück, um sein Leben der Literatur zu widmen. Nach 1807 wurde sein Haus zum Treffpunkt junger 
Schriftsteller. In seinem Hauptwerk András Fáy eredeti meséi és aforizmái (1820) setzte er die Tradition der 
Tiergeschichten von Äsop und La Fontaine fort.  
131 Mihály Vörösmarty (1800-1855) war ein ungarischer Dichter, Schriftsteller und Übersetzer. Rónay 1997, 
2009, S. 83-89. 
132 Schodel, Rozália (1811-1854) war Sängerin. Meller 1906, S. 224f. 
133 Miklós Barabás (1810-1898) war ein ungarischer Maler, der vor allem für seine Porträts sowie die 
Darstellung des ungarischen Landlebens bekannt ist. Zu seinen Lebzeiten gehörte er zu den am meisten 
geschätzten Malern seines Landes. Seine realistischen Gemälde waren in vielen vermögenden Haushalten zu 
finden. Pethöné Nagy 2009, S. 2. In dieser Arbeit: Abb. 24, 26. 
134 Lajos Kossuth (1802-1894) war Rechtsanwalt, Politiker und ein bedeutender ungarischer Freiheitskämpfer, 
der sich bis zu seinem Tod für die Unabhängigkeit Ungarns von der Donaumonarchie Österreich (ab 1867 
Österreich-Ungarn) einsetzte. Er gilt als ungarischer Nationalheld. Lendvai 1999, S. 237 ff. 
135 Ferenc Deák (1803-1876) war ein ungarischer Politiker, dem der Ausgleich 1867 zwischen Ungarn und 
Österreich zu verdanken ist. Lendvai 1999, S. 317ff. 
136 Meller 1906, S. 216-220. 
137 Meller 1906, S. 218. Die Ungarische Akademie der Wissenschaften (Magyar Tudományos Akadémia) ist die 
höchste wissenschaftliche Einrichtung in Ungarn. Sie wurde 1825 – eine erste Idee wurde schon 1808 geboren – 
unter dem Mentor Graf Széchenyi in Pressburg gegründet, dem damaligen Sitz des Ungarischen Parlaments, der 
damaligen ungarischen Krönungsstadt. Heute hat sie ihren Sitz in Budapest. Graf István Széchenyi bot für diese 
Gründung sein Jahreseinkommen an. Schon sein Vater Ferenc Széchényi hatte 1802 durch Schenkung seiner 
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Am 9. Oktober 1834 kaufte István Ferenczy für 12.000 Forint ein eigenes Haus in der 
Országház utca 100 in Buda (Abb. 30), in dem er von 1834 bis 1847 arbeitete138. 1836 erhielt 
Ferenczy den Auftrag für eine Sitzstatue von Ferenc Kölcsey, welche erst 1842 fertig gestellt 
wurde (Abb. 104). Im selben Jahr plante er auch ein Monument für den 1835 verstorbenen 
Franz I. für Prag139 (Abb. 8). Seine Entwürfe wurden jedoch vom Ständischen Komitee in 
Prag mit der Begründung, dass man sich bereits für einen anderen Entwurf entschieden habe, 
zurückgewiesen140.  
Ab 1836 begannen die Vorarbeiten für die Planung eines Matthias-Monuments141. Er plante er 
eine bronzene Reiterstatue auf einem Marmorsockel (Abb. 9). Doch auch die Errichtung eines 
Reitermonuments für Hunyadi Màtyàs/König Matthias in Budapest scheiterte aufgrund 
mangelnden Interesses142 von öffentlicher Seite143.  
Da das Monument eine Kombination aus marmornen Elementen mit Bronze aufweisen sollte, 
versuchte István Ferenczy eine Gießerei in Ungarn gründen. Zu diesem Zweck studierte er 
1842 Manufakturen und reiste nach Preßburg, Wien, Triest, Venedig, Padua, Verona, Mantua, 
Parma und Piacenza, nach Mailand, Como und Brescia. Dass Ferenczy seine Reise in 
Preßburg begonnen hat, könnte damit zu tun haben, dass diese Stadt bereits seit dem Barock 
eine reiche Tradition an Skulpturen aus Metall aufzuweisen hatte, man denke etwa an die 
Werke von Georg Raphael Donner. Über Innsbruck, München, Augsburg, Nürnberg und 
Regensburg kehrte er mit dem Schiff wieder nach Ungarn zurück. Diese Reise ermöglichte 
Ferenczy das genaue Studium der Reiterstatuen dieser Städte.144 Trotz fehlender Zusage 
brachte Ferenczy nicht nur enorme Summen für seine Weiterbildung und seine Recherchen 
auf, sondern kaufte darüber hinaus noch 50 bis 60 Tonnen Kupfer, um erste Elemente des 
Matthias-Monuments wie die beiden einzigen erhaltenen Reliefs „Allegorie der 
Wissenschaft“ (Abb. 9b) und „Allegorie der Stärke“ (Abb. 9c) für das Denkmal 
anzufertigen.145 Am 11. Oktober 1844 schrieb Ferenczy jedoch an seinen Bruder, dass seine 
                                                                                                                                                   
Sammlung das Ungarische Nationalmuseum begründet. 
http://de.wikipedia.org/wiki/Ungarische_Akademie_der_Wissenschaften, letzter Zugriff am 18.5.2010. 
138 Meller 1906, S. 211. 
139 Meller 1906, S. 262. 
140 Meller 1906, S. 265-266, siehe Fußnote 22. 
141 Matthias Corvinus (ungarisch Hunyadi Mátyá), König Matthias (1443-1490) war 1458-1490 König des 
Königreichs Ungarn und in Personalunion auch des Königreichs Kroatien, 1469-1490 (Gegen-)König von 
Böhmen und der Eroberer weiter Teile der Habsburgischen Erblande, die er 1485-1490 von Wien aus 
beherrschte. Er war der zweite Sohn von János (Johann) Hunyadi und Erzsébet (Elisabeth) Szilágyi von 
Horogszeg. Sein älterer Bruder hieß László (Ladislaus). Lendvai 1999, S. 93ff. 
142 Siehe Kapitel 3.8.2 dieser Arbeit. 
143 Meller 1906, S. 273. 
144 Meller 1906, S. 309-311. 
145 Meller 1906, S. 316. 
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Pläne nun endgültig sowohl von Preßburger als auch von ungarischer Seite „begraben“ 
seien146. 
Am 18. Okt. 1844 erfolgte auch noch eine Ablehnung durch den Landtag in Budapest. 
Schließlich sprach sich auch I. Széchenyi „wegen der hungernden ungarischen 
Bevölkerung“147 öffentlich gegen den Großauftrag aus. Kaiser Franz I. lehnte das Projekt 
Matthias-Monument am 13. 12. 1845 schriftlich ab148. 1846 gestand sich Ferenczy ein, dass es 
keinen Sinn machte, dieses Projekt weiter zu betreiben. 
 
Nach diesen Rückschlägen fertigte István Ferenczy – seelisch gebrochen und finanziell 
ruiniert – nur noch wenig an. Es entstanden einige unbedeutende Werke, darunter das 
Memorialgrab von József Halàsz ,1846 (Abb. 102), die Porträtbüste des Pál Nagy, 1845-46 
(Abb. 114), sowie die Portraitbüste der Maria Széchy, 1846-47 (Abb. 117), die Porträtbüste 
des Ferenc Wesselényi, 1846-47 (Abb. 118).  
„Die sterbende Euridice“ (Abb. 7), das letzte Werk des Bildhauers, schaffte Ferenczy für sich 
selbst.149 Sie trägt auf ihrer Basis all jene Namen von Abgeordneten des ungarischen 
Landtags, die am 18. Oktober 1844 gegen die Beauftragung für das Matthias-Monument 
gestimmt hatten150. 
 
1847 zog sich der Bildhauer, nachdem er sämtliche Gipsmodelle zerstört hatte, nach 
Rimaszombat zurück. Die Freunde Ferenczys, so Meller, hätten nach seinem Weggang den 
Untergang der ungarischen Skulptur beklagt.151  
Izsó Miklós152, so bestätigte Ferenczy 1856 noch, arbeitete zwischen März 1853 und März 
1856 für ihn als Steinmetz.153 In ihm kann man heute einen beachtenswerten Nachfolger 
Ferenczys sehen, der seinen Meister übertroffen hat (Abb. 123, 124). 
                                                
146 Meller 1906, S. 320-32. 
147 Meller 1906, S. 293f. 
148 Bényei 1993, S. 277. 
149 Meller 1906, S. 328. 
150 Meller 1906, S. 328. In einem Brief an seinen Bruder vom 6. September 1845 (es existiert nur eine Kopie) 
schreibt er, dass er an einer Euridice-Statue arbeitet, dass er einen sehr angenehmen weiblichen Körper formt, in 
natürlicher Größe. Weiters merkt er an; „…du weißt, dass ich während meines Aufenthalts in Ungarn nicht für 
mich arbeiten konnte, nicht machen konnte, was ich am liebsten gemacht hätte, wovon ich geträumt habe…. Ich 
habe meine Kunst eröffnet mit der jungen Schäferin und diese sterbende Euridice soll mein Leben abschließen.“  
151 Meller 1906, S. 342.  
152 Miklós Izsó (1831-1875) war ein ungarischer Bildhauer, der bei István Ferenczy in die Lehre gegangen ist. Er 
arbeitete auch bei Gasser in Wien und ging weiter nach München, wo er mit der Statuette des trauernden 
Schäfers seinen Ruf begründete. Er erhielt den Auftrag, die Statue für das Denkmal des Dichters Csokonai in 
Debrecen anzufertigen. Verschiedene Porträtbüsten führte er mit scharf ausgeprägter nationaler Charakteristik 
aus sowie eine Anzahl von Modellen zu Statuetten von nationalem Genre. Nach seinem Modell wurde in Pest 
das Petöfi-Monument errichtet. Budapester Museen 1985, S. 36. 
153 Meller 1906, S. 355. 
 34 
Sowohl „Die sterbenden Euridice“ (Abb. 7) als auch die ihm verbliebenen Werke wurden in 
einem verheerenden Feuer im Mai 1847 vernichtet.154 Es entstanden in der Folge noch 
unvollendet gebliebene Büsten von Ferenc Kölcsey (Abb. 116) und Ferenc Kazinczy sowie 
wenig anspruchsvolle Grabmonumente, wie z.B. jene für István Forray (Abb. 103) und die 
Familie Szathmáry155.  
Ab 1850 beschäftigte sich Ferenczy (Abb. 124) für den Rest seines Lebens erfolglos mit der 
Entwicklung eines Raddampfers, der durch die Kraft des Wassers angetrieben werden 
sollte.156 In einem Brief vom 4. April 1851 schreibt er an seinen Bruder über dieses neue 
Projekt: 
„Am 17. Februar habe ich von der Maschine so lebhaft geträumt, so dass ich, als ich 
aufwachte, die Sehnsucht in mir fühlte, diesen Plan zu verwirklichen. Und jetzt dachte 
ich, dass ich bis zu meinem Geburtstag zu einem Resultat kommen würde, aber – wie 
gewöhnlich – ist es mir nicht gelungen. Dann dachte ich mir, dass ich es bis zu deinem 
Namenstag damit fertig bringen könnte. Wenn ich noch ein paar Tage dazugebe, kann 
ich dich damit auch noch überraschen. Von früh bis spät arbeite ich an einer 
Verbesserung, die mich ein Monat kosten wird.“157 
 
Gesundheitlich war er zu diesem Zeitpunkt bereits sehr angeschlagen158. Am 4. Juli verstarb 
der Künstler in Rimaszombat. Sein letzter Wunsch war, dass die Stücke des durch den Brand 
zerbrochenen Werks „Die sterbende Euridice“ (Abb. 7) in einem Sack auf seinen Sarg gelegt 
werden159. 
 
In seinem bereits 1834 verfassten Testament hielt „Ferenczy, der Künstler“ im Alter von 42 
Jahren folgendes fest: 
 Ich werde frühzeitig sterben, ob der Sorgen, der Bemühungen, der übermenschlichen 
 mir abverlangten Kraft, eines sehr gewagten Lebens … 
 Mein letzter Wille: 
1. Wenn ich sterbe, muss mein Besitz sofort gestempelt werden, und alles, was ich 
besitze, soll mein Bruder Ferenczy József erben. 
 2. Lebendig sollen sie mich nicht begraben. 
 3. Mein ausgekühlter Leichnam, egal ob das im Sommer passiert – soll eine halbe 
 Stunde nach Sonnenuntergang auf eine Karre gelegt werden , mit 7 brennenden 
 Fackeln sollen sie mich auf den Friedhof führen ohne Pomp, ohne Ansprache. Wenn 
 es vollendet ist, schenke ich Fáy András, meinem geliebten treuen Freund, meinen 
 Weingarten. 
 Ich verabschiede mich von meinen Geschwistern, meinen Freunden, der Welt – sie 
 sollen meine Werke weiterpflegen 
 Buda, 10. August 1834 
                                                
154 Meller 1906, S. 346. 
155 Meller 1906, S. 353-363. 
156 Meller 1906, S. 359-363. 
157 Meller 1906, S. 361. 
158 Meller 1906, S. 374-375. 
159 Meller 1906, S. 375. 
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 Zeugen: Mihály Vörösmarty, András Fáy, József Balza, Ferenc Schedel, Pál Bugát, 
 Péter Fáy, ein Kapitän160 
Bestattet wurde er in einem selbstgeschnitzten Sarg bei strömendem Regen in einem – auch 
das war sein Wunsch – namenlosen Grab. 
Das Gesicht wurde – so die Entscheidung seines Bruders József – mit der Seite eines 
Zeitschriftenartikels bedeckt, in dem der Schriftsteller Vörösmarty sich unter dem Pseudonym 
Hazay (dt. Heimat) Gábor in der Zeitschrift Atheaneum ob der Angriffe auf Ferenczy in der 
Debatte um das Matthias-Denkmal äußerst wertschätzend für István Ferenczy eingesetzt 
hat161. 
 
Die Familie veranlasste 1902 eine Exhumierung162. Die Suche nach dem Grab gestaltete sich 
schwierig. Die erneute Beisetzung erfolgte in einem von Sándy Gyula, einem Architekten, der 
der Familie verwandtschaftlich verbunden war, geplanten Mausoleum in Rimaszombat. Die 
von Hevessy Pál, einem Maler, zusammengesetzte und restaurierte „Sterbende Euridice“ aus 
Ruskicza Marmor wurde auf den Sakophag gestellt163. 
1909 wurde ein Grabmemorial von Vaszary László aus Carrara-Marmor164 an der Außenwand 
der evangelischen Kirche in Rimaszombat enthüllt (Abb. 35). Die Feierlichkeiten auf dem 
Elisabethplatz mit 120 geladenen Gästen, unter ihnen Simon Meller und Wallentìniys Frau, 
entbehrten nicht einer gewissen Ironie. Sàndy Gyula hatte eine führende Rolle. Es wurden die 
ungarische Hymne und patriotische Lieder gesungen, die Rede Beöthys konnte, da er mit dem 
Rücken zu den Anwesenden Richtung Marmorbüste spricht, nicht gehört werden. Das 
Mittagessen war schlecht165. 
 
Am Beginn von Ferenczys Schaffen steht „Die junge Schäferin“ (Abb. 66), eine Darstellung 
der schönen Künste, sein Ende begleitet „Die sterbende Euridice“ (Abb. 7). Mit einem 
mythologischen Thema hat er seine künstlerische Arbeit begonnen, ein mythologisches 
Thema begleitete sein Ende. Sein künstlerisches Schaffen ist eingespannt in die Mythologie, 
im Leben ist er an den Realitäten gescheitert.  
 
                                                
160 Wallentínyi 1912, Abschrift vom Original, Zusatz mit Bleistift „Auf seinen Sarg wird die zerstörte Euridice 
gelegt“. S. 393. 
161 Meller 1906, S. 375. 
162 Wallentínyi 1912, S. 7. 
163 Wallentíniy 1912, S. 7-14. 
164 1945 wurde die Portraitbüste vom Sockel gestürzt, 15 Jahre ist sie auf dem Korridor des Museums von 
Gömör gelegen, dann wurde sie restauriert. Heute steht sie auf dem ursprünglichen Platz. Siehe Verö, 
unveröffentlichtes Manuskript, S. 24. 
165 Verö, unveröffentlichtes Manuskript, S. 21, 22. 
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3.   POLITIK UND KUNST IN DER 1. HÄLFTE DES  
19. JAHRHUNDERTS IN UNGARN 
 
„Die Geschichte ist das Reich der wahren Lüge.“166  
Antal Szerb167  
 
Zum besseren Verständnis der im folgenden Kapitel kurz zusammengefassten gesellschafts-
politischen Entwicklungen und Veränderungen werden einleitend wesentliche weiter 
zurückliegende historische Einflussbereiche einbezogen. 
 
3. 1   Aufgeklärter Absolutismus 
 
Das 18. Jahrhundert war nach der 150-jährigen Türkenherrschaft eine Zeit des langsamen 
wirtschaftlichen und kulturellen Aufbaus. Da die Habsburger im spanischen Erbfolgekrieg auf 
den spanischen Thron verzichten mussten, verschob sich der Schwerpunkt des Reiches von 
den unsicheren westlichen Gebieten in die Donauregion. Die Bedeutung des Königreichs 
Ungarn, das eine territoriale Einheit geworden war, erhöhte sich. Im österreichischen 
Erbfolgekrieg (1740-48) erwiesen sich die ungarischen Stände als Hauptstütze gegen die die 
weibliche Erbfolge ablehnenden europäischen Mächte. Auf dem Landtag in Pozsony 
(Bratislava) boten sie „ihr Leben und Blut“ (Vitam et Sanguinem pro rege nostro)168. 
Mit Hilfe des Kanzlers Fürst Graf Kaunitz war Maria Theresia um gesellschaftliche und 
politische Reformen bemüht – unter anderem hatte sie Verständnis für Bestrebungen zur 
Beschränkung der Adelsrechte, stieß dabei jedoch auf die Widerstände der Landtage. Deshalb 
führte sie etliche ihrer Reformen auf dem Verordnungsweg ein. Darunter sind Reformen im 
Geiste der Aufklärung wie die Einführung der Unterrichtspflicht (6.-12. Lebensjahr), womit 
sie die Voraussetzung für eine Alphabetisierung auch der bildungsferneren Schichten schaffte. 
Der Kirche wurde nur noch eine subsidiäre Rolle zugewiesen. Weniger Freude bereiteten 
etliche Wirtschafts- und Verwaltungsreformen wie das 1754 für Ungarn ungünstige 
Zollsystem. Die hoftreue Aristokratie, die von ihr gegründete adelige Leibgarde und das zur 
Ausbildung höherer Staatsbeamter gegründete Theresianum dienten u. a. dazu, die 
                                                
166 Zitiert nach Paul Lendvai: Mein verspieltes Land. Ungarn im Umbruch. Salzburg 2010, S. 13. 
167 Antal Szerb (1901 - 1945) war Schriftsteller und schrieb auch unter dem Pseudonym A. H. Redcliff. Der 
Sohn von zum Katholizismus konvertierter Juden studierte erst in Graz klassische und moderne Philologie und 
ab 1920 in Budapest Hungarologie, Germanistik und Anglistik. Von 1924 bis 1929 lebte er in Italien und 
Frankreich, 1930 in London. Ab 1937 war er Literaturprofessor an der Universität Szeged. Er wurde mit anderen 
Budapester Juden zum Bau des Südostwalls nach Westen deportiert und am 27. Januar 1945 im Lager Balf in 
West-Ungarn von Aufsehern erschlagen. 
168 Kovács 1997, Führer durch die historische Ausstellung des Ungarischen Nationalmuseums, Bd. 3, 1997,  
S. 20. 
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Beziehungen zu Ungarn zu verstärken. Ihre Maßnahmen zum Schutz der Leibeigenen nährten 
den Mythos von der guten Kaiserin und vertieften die Habsburgtreue der Ungarn. Gemälde 
und Gedenkmünzen riefen in ganz Europa Maria Theresia als „Königin der Ungarn“ in 
Erinnerung. 
 
Im 18. Jahrhundert hatte die römisch-katholische Kirche großen Einfluss in Ungarn. Der hohe 
Klerus kam aus einflussreichen Adelsfamilien und nahm wichtige Posten in Politik und 
Verwaltung ein. Mit der Gründung neuer Bistümer erreichte die katholische Kirche eine 
verbesserte Verwaltung und größeren Einfluss, mehr Macht. 
Die Jesuiten leisteten einen bedeutenden Beitrag zu einem ständischen nationalen 
Selbstbewusstsein, bei der Verbreitung des Glaubens wurde Ungarn als das Land Mariens 
(Regnum Marianum) und des Hl. Stephan bezeichnet. Ihr Einfluss war bis zur Aufhebung des 
Ordens 1773 im Schulleben und im wissenschaftlichen Leben erheblich. 
Die Protestanten spielten seit der Religionsverordnung von K. Karl VI. (1731, Carolina 
Resolutio) eine untergeordnete Rolle, waren in ihrer Religionsausübung eingeschränkt. Ämter 
konnten sie nur einnehmen, wenn sie einen katholischen Eid ablegten169. 
 
Ungarn war bis weit ins 19. Jahrhundert ein Agrarland. Die Mehrheit der Bevölkerung lebte 
im 18. Jahrhundert in Leibeigenschaft. Zur Wiederbesiedelung der nach der Türkenzeit 
entvölkerten Gebiete richtete Maria Theresia 1766 angesichts spontaner Volkswanderungen 
seit den 1720er Jahren eine gesonderte Siedlungskommission ein, den Ansiedlern wurden 
Steuer- und andere Vergünstigungen gewährt. Viele schwäbische Einwanderer ließen sich in 
Ungarn nieder. 1784 wurde eine Bevölkerungsgröße von 9,3 Millionen erreicht. 
Im 18. Jahrhundert waren Handel und Gewerbe größtenteils vom deutschsprachigen 
Bürgertum bestimmt. Die merkantilistische Wirtschaftspolitik und das Zollsystem behinderten 
eine Entwicklung des Handels und das Entstehen einer (vor)industriellen Produktion. 
In den Städten vollzog sich durch rege Bautätigkeit sichtbarer Wandel.  
 
Die Bestrebungen von Maria Theresia setzte ihr Sohn Joseph II. (1780-90), der „König mit 
dem Hut“170 fort. 1781 hob er mit dem Untertanenpatent die Leibeigenschaft auf, mit dem 
Patent über die Bestrafung der Untertanen schuf er die Todesstrafe ab, das Steuerdekret setzte 
neue gesellschaftspolitische Signale, kaiserliche Dekrete sahen vor, dass Kinder unter acht 
                                                
169 Siehe Kovács 1997, S. 35 und Lendvai 1999, S. 126-129. 
170 Er hat als einziger Herrscher von sich aus auf die Krönung mit der Stephanskrone verzichtet, um den Eid auf 
die ständische Verfassung nicht ablegen zu müssen. Siehe Lendvai 1999, S. 204. 
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Jahren ohne besondere Not nicht in die Fabrik geschickt werden durften, das Toleranzedikt 
sicherte Protestanten, Lutheranern, Calvinisten und Griechisch-Orthodoxen Religionsfreiheit 
zu. Seine Verordnung von 1784, die Deutsch zur verbindlichen Staatssprache erklärte, sowie 
die Einteilung des Landes in zehn Bezirke, um die Autonomie der Komitate zu brechen, 
stießen auf Widerstand und führten zu einem erstarkenden Nationalgefühl, dem sich v. a. 
Intellektuelle, Vertreter des Adels und Protestanten anschlossen. Mit Ausnahme von 
Toleranzedikt und Leibeigenenverordnung nahm Joseph II. auf dem Totenbett seine 
Verordnungen zurück und verordnete die Rückgabe der Stephanskrone an Ungarn171. 
 
3. 2    Einfluss der französischen Revolution 
 
In der kurzen Herrschaft von Kaiser Leopold II. (1790-92) erfolgte eine Annäherung des 
Herrschers und der ungarischen Stände, 1791 kam es zur „Wiederherstellung der ungarischen 
Verfassungsmäßigkeit“, Reformvorschläge sollten für den nächsten Landtag ausgearbeitet 
werden. Diese wurden jedoch nicht weiter behandelt, da die Aufmerksamkeit des 
konservativen Wiener Hofs durch die Ereignisse in Frankreich und die Kriege gegen 
Napoleon in eine andere Richtung gelenkt waren. In Ungarn setzte sich die Entfaltung einer 
adelig-nationalen und aufgeklärten Ständebewegung fort.   
 „Einzelne intellektuelle Vertreter des Gemeinadels und aufgeklärte Aristokraten 
 erwogen Reformpläne. Die nationalen und bürgerlichen Bestrebungen wurden immer 
 radikaler von den Ideen der europäischen Aufklärung und der französischen 
 Revolution beeinflusst.“172 
 
Eine antifeudale Reformbewegung organisierte sich in Geheimorganisationen, gründete 
Lesezirkel und Klubs. Mit einer landesweiten Organisation begann Abt Ignác Martinovics 
(1755-1795). Er initiierte 1794 zwei Gesellschaften nach Vorbild der Organisationsformen 
der Freimaurer und plante die Gründung einer unabhängigen Republik und die 
Demokratisierung des Landes. Der Hof in Wien wählte restriktive Mittel, um die Verhältnisse 
in Ungarn zu bereinigen, die feudale Ordnung aufrecht zu erhalten. Charakteristisch für die 
politische Unterdrückung, die die Herrschaft von Kaiser Franz I. (1792-1835) begleitet hat, ist 
unter anderem die harte Vergeltung des sogenannten Martinovics-Aufstandes173. 
Das Haus Habsburg kannte keine Gnade, als in Ungarn jakobinische Umtriebe ruchbar 
werden. Im Sommer 1794 verhaftete man die Verschwörer, insgesamt 53 Adelige und Bürger, 
Schriftsteller und Professoren, Beamte und Juristen und klagte sie des Hochverrats an. Nur 
                                                
171 Siehe Kovàcs 1997, S. 333-338 und Lendvai 1999, S. 205-210. 
172 Kovàcs 1997, S. 38. 
173 Siehe Kovàcs 1997, S. 38, 39 und Lendvai 1999, S. 211-219. 
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einer war über 50, 15 waren nicht einmal 25 Jahre alt. Zwei begingen Selbstmord. Von 18 
Todesurteilen wurden elf in lange Kerkerstrafen umgewandelt. In Ketten geschlagen, 
verschwanden die Verurteilten in den berüchtigten Festungskerkern von Kufstein, Brünn und 
Munkács. Ferenc Kazinczy (1759 bis 1831), der größte Erneuerer der ungarischen Sprache, 
der besser Deutsch schrieb als Ungarisch, der große Übersetzer und Bewunderer der 
deutschen Literatur, musste 2387 Tage hinter Gittern verbringen; „der Dichter Ferenc 
Verseghy sogar zehn Jahre, weil er es gewagt hat, die ‚Marseillaise’ ins Ungarische zu 
übersetzen“174. Die fünf Führer der Bewegung wurden 1795 enthauptet (Abb. 25). 
 
„Der ungarische Adel schrak vor den französischen und einheimischen Veränderungen 
zurück und stellte sich hinter den Hof.“175 Als Napoleon in einem Manifest den Ungarn die 
Aufhebung der Habsburg-Abhängigkeit anbot, lehnte das der ungarische Adel ab. In der 
Schlacht bei Györ erlitten die ungarischen Truppen gegen die Truppen Napoleons eine 
schmerzliche Niederlage. In der Folge zerbrach die Zusammenarbeit von Hof und Ständen, 
der Landtag von 1811 wurde aufgelöst176. 
 
Weiters wurde der Import ausländischer Bücher untersagt, die Bühnenwerke wurden 
zensuriert oder gar wie z. B. József Katonas (1791-1830) Drama „Bánk Bán“177 und zwei 
Dramen Sàndor Kisfaludys (1772-1844) verboten178. Letzterer berichtete auch von einer 
Ungarnreise im Jahr 1792, er habe mehr Slowaken, Schwaben, Rumänen, Deutsche gefunden 
als reine Ungarn. Daraus schlussfolgert er seine Sorge um „das Ende der ungarischen 
Nation“.179 In dieselbe Kerbe schlägt auch Johann Gottfried Herder in seinem Buch „Ideen 
zur Philosophie der Geschichte der Menschheit“ (1784-1791), wenn er meint:  
 „In Ungarn sind die Magyaren jetzt unter Slawen, Deutschen, Walachen und anderen 
 Völkern der geringere Theil der Landesbewohner und nach Jahrhunderten wird man 
 vielleicht ihre Sprache kaum finden.“180  
 
1811 hat der ungarische Hochadel sich sogar gegen die Einführung des Ungarischen als 
Amtssprache ausgesprochen, da es, so wurde wörtlich protokolliert, „im Adel niemanden 
gebe, der Ungarisch könne“181.  
                                                
174 Lendvai 1999, S. 212. 
175 Kovàcs Führer durch die historische Ausstellung des Ungarischen Nationalmuseums, Bd. 3, 1997, S. 39. 
176 Kovàcs Führer durch die historische Ausstellung des Ungarischen Nationalmuseums, Bd. 3, 1997, S. 39. 
177 Durch die Vertonung des Stoffes schuf Ferenz Erkel 1850-1860 die erste Nationaloper Ungarns. 
178 Lendvai 1999, S. 231. 
179 Lendvai 1999, S. 209. 
180 Klimó 2003, S. 40. 
181 Lendvai 1999, S. 223. 
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3. 3    Vormärz – 1848 
 
Im März 1848 freilich überstürzten sich die Ereignisse. Als die Ungarn die Nachrichten über 
die Revolution in Frankreich erhielten, wollten sie nicht länger die Bevormundung durch 
Österreich hinnehmen. Petöfi schreibt in einem patriotischen Gedicht: 
 „Auf, die Heimat ruft, Magyaren!       
 Zeit ist´s euch zum Kampf zu scharen.      
 Wollt ihr frei sein oder Knechte?      
 Wählt! Es geht um Ehr und Rechte“182 
Binnen weniger Tage bildete sich eine eigene ungarische Regierung, an deren Spitze Graf 
Lajos Batthyány stand. In ihr waren die bedeutendsten Köpfe Ungarns jener Tage 
versammelt: Paul Esterházy amtierte als Außen-, Lajos Kossuth (Abb. 28) als Finanz- und 
Ferenc Deák als Justizminister. Dem großen Reformer István Széchenyi unterstand das 
Verkehrsministerium. Kossuth begann mit der Ausgabe einer eigenen Währung, und Ungarn 
steuerte zielsicher auf eine Eigenstaatlichkeit zu, was nicht zuletzt daran lag, dass die 
Habsburger in jenem Frühjahr auch in Österreich alles andere denn populär waren.  
Batthyány – der wie die Generäle der ungarischen Verbände, die im (heute rumänischen) 
Arad hingerichtet wurden, nach der Niederschlagung der Revolution von den Österreichern 
standrechtlich erschossen wurde – war schon im Oktober 1848 von seinem Amt 
zurückgetreten, da ihm der Kurs Richtung Unabhängigkeit nicht restlos behagt hatte. Nun 
übernahm Kossuth selbst das Kommando, und seine Politik erfuhr eine weitere Stärkung, als 
Ferdinand I. im Dezember 1848 als Herrscher abdankte. Justizminister Deák anerkannte 
diesen Schritt nicht, betrachtete ihn als nicht verfassungskonform und argumentierte, dass 
Ferdinand weiterhin König von Ungarn sei, Franz Josef daher keinerlei Souveränitätsrechte in 
Ungarn genieße. Der Versuch Franz Josefs, seine Ansprüche auf Ungarn mit Gewalt 
durchzusetzen, führte schließlich zur formalen Unabhängigkeitserklärung Ungarns im März 
1849. Kossuth (Abb. 28) proklamierte die „Republik Ungarn“, er selbst wurde deren 
Präsident183. 
Doch Ungarn kam nicht mehr dazu, staatliche Instanzen zu errichten. Mit Hilfe russischer 
Truppen besiegte Österreich das revolutionäre Ungarn, das daraufhin fast 20 Jahre lang kaum 
mehr als eine österreichische Kolonie war. Die militärischen Niederlagen am italienischen 
                                                
182 Zitiert nach Lendvai 1999, S. 249. 
183 Siehe Lendvai 1999, S. 254-274. 
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und später am deutschen Kriegsschauplatz zwangen Österreich jedoch zu Zugeständnissen an 
die Ungarn, die schließlich 1867 im so genannten „Ausgleich“ mündeten. Das Kaisertum 
Österreich wird in die dualistische „Österreichisch-Ungarische Monarchie“ umgewandelt, 
Ungarn bekam eine eigene Regierung und hatte zudem sein eigenes Parlament in Budapest. 
Gemeinsam verwaltet wurden nur noch die Finanzen, die Außen- und die Verteidigungs-
politik. Die Farben Rot, Weiß und Grün für die ungarische Flagge wurden offiziell festgelegt.  
3. 4    Kunst und Kultur im Bemühen um nationale Identität 
 
Im 18. Jahrhundert waren Handel und Gewerbe größtenteils vom deutschsprachigen 
Bürgertum bestimmt. Die merkantilistische Wirtschaftspolitik und das Zollsystem behinderten 
eine Entwicklung des Handels und das Entstehen einer (vor)industriellen Produktion. 
In den Städten vollzog sich ein sichtbarer Wandel. Die in der Zeit der Türkenherrschaft 
zerstörten Städte wurden wieder aufgebaut, die Städte, die verschont geblieben waren, wurden 
durch Pfarr- und Ordenskirchen, Adelspaläste, Bürgerhäuser in barocker Architektur 
aufgewertet. Der Adel nahm sich den Hochadel in den Residenzstädten zum Vorbild und 
engagierte italienische und französische Künstler für die Gestaltung von barocken 
Palastanlagen und Parks, für die Organisation von Festen (z. B. Fürst Míklós Esterházy, der 
Prächtige, 1714-90, in Eisenstadt und Fertöd)184.  
In der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts ging mit dem wachsenden Nationalbewusstsein ein 
gesteigertes Interesse an ungarischer Literatur und Kunst einher. Die Wahrnehmung Ungarns 
war in der Habsburgmonarchie allerdings eher verklärt. 
 „Ungarn war am Anfang des 19. Jahrhunderts eine Art österreichische Kolonie des 
 schönen Scheins. Vielleicht waren die Ungarn in Wien nie so populär wie in Zeiten 
 nach Maria Theresia und Joseph II. Es war aber nur die ungarische Adelsnation der 
 Magnaten und der Großgrundbesitzer des mittleren Adels, welche die Eindrücke aus 
 flüchtigen Begegnungen prägten.“185  
                                                
184 Unter ihm wurde das kleine Jagdschloss Süttör zur prächtigen Sommerresidenz Esterháza ausgebaut. Hier 
empfing er im Jahre 1773 Kaiserin Maria Theresia, die er mitten im Sommer mit einem glanzvollen Fest und 
einer Schlittenfahrt auf mit Salz bestreuten Wegen überraschte. Das großzügige Schloss und die barocke 
Gartenanlage gelten als ungarisches Versailles. Joseph Haydn wurde zum obersten Kapellmeister am Hofe 
ernannt. Fürst Míklós Esterházy war mit Gräfin Maria Elisabeth Ungnad von Weissenwolff verheiratet. Siehe: 
http://de.esterhazy.net/index.php?title=I157, letzter Zugriff am 18.5.2010. 
185 Lendvai 1999, S. 121. Die englische Reiseschriftstellerin Julia Pardoe trägt auch zu diesem atmosphärischen 
Eindruck bei. Über die Ständeversammlung schreibt sie: „ … Da sind die Bischöfe in ihren weiten Gewändern 
aus schwarzer Seide, ihren goldenen Ketten und Kreuzen und ihren carmesinroten Mäntelchen; die älteren 
Landedelleute in ihren reich mit Pelz besetzten Wämsern und ihren Astrachan-Kalpaks; die Beamten von Rang 
in ihren grünen und scharlachroten Pelzen, besetzt mit Gold … die jüngeren und moderneren Mitglieder des 
Hauses mit … prachtvoll bestickten Kopfbedeckungen, viele davon mit einer Reiherfeder geschmückt; und auf 
allen Seiten goldene Säbelgefäße, …“, Lendvai 1999, S. 224. 
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Nur die Adeligen (540.000 Menschen von 12 Millionen Einwohnern in Großungarn) waren 
frei, sie besaßen vier Fünftel des Bodens, wofür sie keine Steuern bezahlten, Latein war 
Amtssprache186. 
 
Das „ungarische“ Kunstleben zu Beginn des 19. Jahrhunderts war jedoch nicht in Pest oder 
Buda, sondern weitestgehend in Wien und im westlichen Landesteil, nahe dem Kaisertum, 
bedeutend187. Es ist also nicht verwunderlich, dass sich der junge Schlossermeister Ferenczy 
nach einer mehrjährigen Ausbildung in einer Zeichenschule von János Rauschmann in Buda 
1814 auf den Weg nach Wien machte, wo er bis 1818 blieb. Die Vorherrschaft Wiens drängte 
ambitionierte ungarischen Maler, Bildhauer und Architekten in den Hintergrund. Die 
Hofkünstler der großen Adelsfamilien – Esterházy, Zichy, Széchenyi, Batthyány usw. – sowie 
die Künstler der katholischen Kirche stammten mehrheitlich aus dem (italienischen) 
Ausland188. 
 
Palatin Erzherzog Joseph Anton Johann Baptist von Österreich (Abb. 24), ein Anhänger 
bescheidener Reformen,189 war eine bestimmende Persönlichkeit dieser Jahre, der sich über 
seinen politischen Wirkungsbereich hinaus auch der Förderung der Kunst und Kultur annahm.  
Er hatte eine besondere Beziehung zu Ungarn entwickelt. 1805 bekannte er sich sogar auf 
dem Landtag in Pressburg in ungarischer Sprache als Ungar und erwarb in der Folge für seine 
Familie große Ländereien in Ungarn. Seine Familie blieb in Ungarn ansässig. In Wien galt er 
als rebellischer Kurutze. Sein zweiter Sohn Erzherzog Joseph Karl Ludwig von Österreich 
(1833-1905) hatte eine besondere Leidenschaft für Ungarn und gab mehrere Werke über die 
Biologie und Sprache des Landes heraus, darunter eine Grammatik der Zigeunersprache190. 
Das Denkmal auf dem József Nádor tér in Budapest stammt von Johann von Halbig (1814-
1882, Abb. 23), der – Ferenczys Idee entsprechend – für öffentliche Plätze in Budapest 
Denkmäler berühmter Ungarn gestaltet hat. 
                                                
186 Siehe Lendvai 1999, S. 221f. 
187 Meller 1906, S. 33, siehe auch: Zádor 1978, S. 8-9 und Lyka 1939, S. 16: „Mangels eines Zentrums, einer 
einheitlichen Gesellschaft und Institutionen besteht die durchschnittliche Kunstgeschichte dieser Epoche aus den 
Anstellungsversuchen einer ganzen Reihe unternehmerischer Menschen.“ 
188 Pusztai 1980b, S. 107-109. 
189 Erzherzog Joseph Anton Johann (Baptist) von Österreich (1776-1847) aus dem Hause Habsburg-Lothringen, 
wurde 1795 Regent von Ungarn und ein Jahr später zum Palatin von Ungarn ernannt. Er war Feldmarschall der 
österreichisch-ungarischen Armee und Inhaber mehrerer Regimenter. In Ungarn ist sein Name als József nádor, 
d. h. Palatin Joseph in Erinnerung. Er stand dem konservativen Liberalismus von Graf István Széchenyi nahe. 
190 Gonda/Niederhausen 1978, S. 103. 
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Wichtig im Kontext dieser Arbeit ist, dass Palatin Joseph Anton den Berufsanfänger István 
Ferenczy drei Jahre lang mit beträchtlichen Geldbeträgen in Rom unterstützt hat191. 
 
Als einer der wenigen ungarischen Hochadeligen setzte sich István Széchenyi als 
Reformpolitiker ab den 1820er Jahren für den Erhalt und die Förderung der ungarischen 
Sprache und des Volkes ein.  
 „Széchenyi ging mit ungeheurer Energie und beispiellosem Mut zu Werke. Der 
 Mann, der täglich seine Gedanken hektisch auf Deutsch in seinem Tagebuch festhielt 
 und des Ungarischen noch nicht ganz mächtig war, nahm 1830 das Wagnis auf sich, 
 in einem in dieser Sprache geschriebenen Buch mit dem Titel ‚Hitel’ (Kredit) die 
 geheiligten Tabus der Adelsnation über Bord zu werfen. Er setzte sich vehement für 
 die Befreiung der Leibeigenen und die Abschaffung der Steuerfreiheit des Adels 
 ein.“192 
 
Auch wenn er Ferenczy nach der Begegnung in Rom nicht mehr getroffen hat, so hatte sein 
politisches Engagement Auswirkungen auf das künstlerische Werk des Bildhauers, da auch 
Széchenyi die Umsetzung eines Matthias-Monuments mit dem Hinweis auf die hungernde 
Bevölkerung ablehnte. Um 1840 erreichte Széchenyi eine unerhörte Popularität, die sich in 
vielen Ehrungen äußerte193. Der Reformpolitiker setzte sich für die Regulierung der Theiß, die 
Schiffbarmachung der Donau am Eisernen Tor, die Errichtung der Kettenbrücke (Abb. 26) 
zur Verbindung von Pest und Buda, den Durchbruch des Budapester Berghügels mittels eines 
Tunnels, die Gründung eines Konservatoriums und der Gewerbeschule sowie die Errichtung 
des ungarischen Nationaltheaters ein194. 1842 hielt er die Eröffnungsrede der Akademie der 
Wissenschaften auf Ungarisch und setzte sich lebenslang für die Akzeptanz der Sprache als 
die Nation vereinendes Mittel ein195. 
 
Das erste bedeutende Beispiel der Förderung der bildenden Kunst institutioneller Natur zeigte 
sich bereits einige Jahre später, als der Nemzeti kör – der Nationale Kreis, eine kleinere Ge-
meinschaft von Mäzenen – 1844 soweit war, dass er dem Bildhauer Nemes Pál, einem 
Schüler Ferenczys, den finanziellen Hintergrund zu dessen Reise nach Wien gewährleisten 
konnte.196 
                                                
191 Péter Cifka schreibt über den genauen Betrag und die Begegnung: „Als (Palatin Joseph) im April 1819 erneut 
durch die Stadt fuhr, beorderte er [Ferenczy] zu sich und teilte ihm mit, dass er sein weiteres Studium bei 
Thorvaldsen drei Jahre lang jährlich mit 350 Forint unterstützen wird.“ Siehe auch Cifka 1978, S. 487. 
192 Lendvai 1999, S. 228. 
193 Lendvai 1999, S. 229 und 236; bis heute gilt er nach Kossuth als der „größte Ungar“ und Wegbereiter einer 
neuen Zeit. 
194 Lendvai 1999, S. 229. 
195 Lendvai 1999, S. 234. 
196 Lyka 1922, S. 108. 
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Angehende Künstler konnten in Ungarn – nach Ansicht von Károly Lyka – lediglich als 
Handwerker zu Geld kommen, ein Großteil von ihnen bekam keine bedeutenderen 
künstlerischen Aufgaben197. In Ferenczys Zeit war es also in Ungarn ausnehmend schwer, 
eine Karriere als Künstler wie zum Beispiel als Bildhauer anzubahnen, denn es war nur 
wenigen gegeben, über bereits künstlerisch tätige Eltern oder die bereits erwähnten 
bedeutenden Unterstützer zu verfügen. In dieser Zeit machten sich mehrere Zeitgenossen 
Ferenczys aus dem Oberland – und auch viele der älteren Generation – auf den Weg nach 
Rom, um dort zu studieren oder sich in den berühmten Werkstätten von Thorvaldsen und 
Canova weiterzubilden198. 
 
Für den Bekanntenkreis Ferenczys war auch die Religionszugehörigkeit wichtig. Da er aus 
einer protestantischen Familie stammte, gehörte er diesbezüglich in seiner Zeit zu einer 
Minderheit. Nach Meller suchte er nahen Kontakt zu protestantischen Kreisen199. Kazinczy 
war Protestant, die Familie Fáy und auch der Däne Bertel Thorvaldsen, der zwischen 1818 
und 1824 den jungen Mann aus Rimaszombat in seiner römischen Werkstatt als Hilfskraft 
beschäftigte waren protestantisch200.  
 
3. 5  Mäzene und Förderer (hoher und niederer Adel, Bürgertum) 
 
Eine spezifisch ostmitteleuropäische Besonderheit ist der hohe Anteil des niederen Adels und 
seine im 19. Jahrhundert zunehmende Bereitschaft zum Übernehmen politischer 
Verantwortung. Ein großer Teil des ungarischen Gemeinadels erwies sich als 
unternehmensfreudig und vertrat – neben der Aristokratie – den europäischen 
Bildungsanspruch. Er setzte sich gegen den von Kanzler Metternich vertretenen feudal 
                                                
197 Zádor 1978, S. 8. 
198 So lebte und arbeitete z. B. Károly Markó sen. (1797-1860) zu dieser Zeit schon seit Jahren in Rom, der 
Historiker und Politiker Albert Berzeviczy stammte aus Zips, bzw. ebenfalls aus dem Oberland gebürtig war 
József Dániel Böhm (1794-1865). Wie Ferenczy kam auch József Dániel Böhm 1813 im Alter von 19 Jahren 
nach Wien, wo er an der Akademie der bildenden Künste studiert. Im Zuge seiner Ausbildung spezialisierte er 
sich auf Miniaturen und Münzgestaltung. 1821-22 und 1825-29 hielt er sich zwei Mal in Italien, hauptsächlich in 
Rom, auf. 1821 brach er mit einem Stipendium der Akademie Reichel sowie der finanziellen Unterstützung 
durch die Grafen Fries und Lamberg nach Rom auf. In Rom traf er Johann Friedrich Overbeck, mit dem er 
Freundschaft schloss. Auch wenn er nie Mitglied der Lukasbruderschaft war, wurde er von den 
deutschstämmigen Künstlern als einer ihresgleichen anerkannt. In einem Brief an einen Wiener Freund von 1822 
berichtet Böhm, dass er neben seiner Kopiertätigkeit am Parthenonfries (heute in Eperjes, Haus Pulsky) auch 
Skulpturen des verehrten Thorvaldsen kopiert habe. In: Szentesi 1997, S. 58-61. 
199 Meller 1906, S. 7, 30, 68. Zum Verständnis der besonderen Situation der Protestanten in Ungarn siehe auch 
Fußnote 76 dieser Arbeit. 
200 Genauso waren einige der Freunde von Winkelmann, Mengs und Thorvaldsen, die im künstlerischen Leben 
Roms in der zweiten Hälfte des 18. und der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts eine Rolle spielten, protestantisch 
– nach Meller 1906, S. 65. 
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strukturierten Absolutismus, für eine Modernisierung der Gesellschaft und die innere 
nationale Selbständigkeit ein. Zum Wirtschaftsaufschwung nach den napoleonischen Kriegen 
trugen liberal denkende, politisch und kulturell interessierte Kleinadelige bei. 
 „Auf dem Landtag der Jahre 1825-27 wurde nicht nur ständische Gravaminalpolitik 
 betrieben, sondern nach den auch die Aufklärungspositionen vertretenden großen 
 Persönlichkeiten – wie Graf István Széchenyi oder Ferenc Kazinczy – entfaltete sich 
 unter Führung des Gemeinadels eine auf die Ideen der Aufklärung und des 
 Liberalismus gestützte, den ständischen Nationalismus überschreitende und 
 bürgerliche Reformen fordernde neue politische Bewegung. Grundthesen der 
 Modernisierung und selbständigen Nationswerdung waren Interessensausgleich – vom 
 Leibeigenen bis zum Grundherrn – und ein liberaler und aufnahmebereiter 
 Nationsbegriff.“201  
 
Neben der Tätigkeit von Palatin Joseph Anton hätten noch – mangels des in West-Europa 
kennzeichnenden höfischen Mäzenatentums – der Hochadel oder der Priesterstand die 
ungarischen zeitgenössischen Künstler unterstützen können. Einige Beispiele für das 
Entstehen des Mäzenatentums in der ungarischen Kunst gibt es aus dieser Zeit. Was die 
generösen Maßnahmen von Förderung angeht, war Graf Antal Apponyi, der Ferenczy 
ebenfalls unterstützte, der erste ungarische Magnat202. 1824 war Graf Abraham Vay, 
gemeinsam mit István Széchenyi einer der Gründer der ungarischen Akademie der 
Wissenschaften, derjenige, der Ferenczy auf einen Vorschlag von Kazinczy hin mit seinen 
Geldbeträgen förderte. Die zutiefst religiöse Gräfin Brunsvik, geb. Anna-Mária Majthényi, 
spielte ebenfalls als Mäzenin für Schriftsteller und bildende Künstler eine wichtige Rolle. 
Ferenczy selbst berichtete am 23. Jänner 1819 aus Rom an seine Eltern, dass er Kontakt mit 
Graf Pálffy, Graf Festetich und der Herzogin Grassalkovich hatte203. 
 
Im Hochadel war es die Familie Esterházy, die über die größte Sammlung verfügte. Hier gilt 
die kunstfördernde Tätigkeit von Nikolaus Esterházy II. als herausragend.204 Kleinere, aber 
ähnlich vielfältige Sammlungen haben die Grafen Pálffy in der Burg Vöröskő (heute: Červenỳ 
Kameň, Slowakei) und in Preßburg; die Galerie der Batthyány in Németújvár (Güssing), die 
Viczay-Sammlung205 oder die „einzige“ Sammlung von Pest-Buda, jene der Familie 
                                                
201 Kovàcs 1997, S. 42.  
202 Graf Antal Apponyi (1782-1852) war Diplomat, ab 1815 Gesandter Österreichs in der Toskana, 1816-1817 
und erneut 1820-1826 Gesandter in Rom. Er traf Ferenczy mehrfach in Rom, wie ein Brief Ferenczys und seine 
zusammenfassenden Aufzeichnungen belegen; siehe Meller 1906, S. 125-126. 
203 Wallentinyi 1912, S. 117. 
204 Miklós Esterházy II., der im Übrigen oft in Rom gewesen ist und die Familiensammlung dort außerordentlich 
bereichert hat, gab Canova wie Thorvaldsen gleichermaßen Aufträge. 
205 Die ebenfalls vornehme Familie Viczay von Hédervár verfügte vor allem über Schmuckraritäten und Bilder; 
ein Mitglied dieser Familie ließ 1824 – bei seiner Durchreise in Rom – Ferenczy sein eigenes Marmorporträt 
anfertigen; siehe: Lyka 1922, S. 76; Cifka 1969, S. 508. Mihály Viczay jun. pfleget u. a. zu einem 
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Brunsvik. Neben der Sammlung von Viczay verdienen die berühmten pannonischen 
Schnitzwerke aus der Römerzeit der Familie Marczibányi und die Marmor-Porträts von 
Miklós Jankovich sowie die antiken Statuetten von Graf Lipót Andrássy Aufmerksamkeit.206  
Vor allem auf Antiken basierende ungarische Sammlungen blieben im 19. Jahrhundert dem 
großen Publikum verschlossen. Die nationale Kunstentwicklung wurde kaum unterstützt. Der 
oben erwähnte ungarische Hochadelige István Széchenyi war als Reformpolitiker ab den 
1820er Jahren eine Ausnahme.  
 
Viele Adelige hatten in Wien ihre Stadtpaläste. Sie reisten in die europäischen Großstädte, 
beauftragten in Italien Architekten, Maler und Bildhauer, förderten das deutsche Theater, 
deutsche Komponisten und die italienische Oper. 
Die Hofkünstler der großen Adelsfamilien – Esterházy, Zichy, Széchenyi, Batthyány usw. – 
sowie die Künstler der katholischen Kirche stammten mehrheitlich aus dem (italienischen) 
Ausland.207 Ungarische Künstler erlebten wenig Achtung, wie folgendes Beispiel zeigt:  
„Für die Zustände der ungarischen Künstler dieser Epoche ist der Fall Schmelzer208, 
der Kazinczys Büste beinahe angefertigt hätte, ganz charakteristisch. Graf Lajos 
Bethlen nahm Schmelzer aus Wien mit, damit dieser für ihn in seinem Schloss in 
Kerlés arbeite. Wegen einer Meinungsverschiedenheit wollte sich Schmelzer vom 
Grafen trennen, um sich in Kolozsvár Arbeit zu suchen. Lajos Bethlen zwang den 
Künstler darauf mit dem Schwert zum Verbleib und ließ ihn in den Turm seines 
Schlosses einsperren, bis dieser ihm die verlangte Arbeit fertig stellte. All dies 
passierte 1818.“209 
 
Adelige Mäzene pflegten Kontakte zu Musikern. Graf Peter Erdödy förderte Ludwig van 
Beethoven, Graf Franz Brunsvik lud Beethoven nach Buda und Martonvásár ein. Beethoven 
entwickelte eine tiefe Beziehung zur den Schwestern Josephin und Teréz Brunsvik, für die er 
beispielsweise seine Sonate Op 78 komponierte. 
Joseph Haydn widmete Kompositionen seinen Förderern Graf Antal Apponyi, Graf József 
Erdödy und den Fürsten Esterházy. 
                                                                                                                                                   
wissenschaftlich tätigen Mönch aus Italien regelmäßig freundschaftliche Kunsthandelskontakte; siehe: Meller 
1906, S. 112. 
206 Siehe Entz 1930, S. 24-25, 29, 49, weiters: Entz 1937, S. 81-84. 
Mihály Viczay (1756-1831) war Jurist, Numismatiker und Sammler von Antiquitäten und Büchern. 
Miklós Jankovich (1773-1846) war Historiker, Kunstsammler und Mitglied der Ungarischen Akademie der 
Wissenschaften. Obergespan Graf Lipót Andrássy sammelte Bücher. 
207 Pusztai 1980b, S. 107-109. 
208 Die Hofkünstler der großen Adelsfamilien – Esterházy, Zichy, Széchényi, Batthyány usw. – sowie die 
Künstler der katholischen Kirche stammten ebenfalls mehrheitlich aus dem (italienischen) Ausland. Die 
Ansprüche des Bürgertums hingegen waren über die Aufgaben der Dekorationskunst oder kleinerer 
Handwerksarbeiten hinaus nicht von Bedeutung. 
209 Cifka, 1952, S. 2f . 
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Graf Johannes Esterházy lud Franz Schubert im Sommer 1818 und 1824 nach Zseliz als 
Klavierlehrer für seine Töchter ein. Zur autistischen Caroline Esterházy entwickelte er eine 
große Zuneigung und blieb lebenslang in Briefkontakt mit ihr. „Alle Werke habe ich Ihnen 
gewidmet“210 schrieb er ihr. 
 
Die Ansprüche des Bürgertums hingegen sind über die Aufgaben der Dekorationskunst oder 
kleinerer Handwerksarbeiten hinaus nicht von Bedeutung211. 
 
3. 6    Spracherneuerung und Entwicklung der Literatur 
 
Bis Ende des 18. Jahrhunderts war in Ungarn die lateinische Sprache sowohl in der Politik als 
auch in der Wissenschaft gebräuchlich.  
1811 hat der ungarische Hochadel sich sogar gegen die Einführung des Ungarischen als 
Amtssprache ausgesprochen, da es – so wurde wörtlich protokolliert – „im Adel niemand 
gebe, der Ungarisch könne“212.  
Die gesellschaftlichen Veränderungen sollten jedoch auch in einer lebendigen Landessprache 
ihren Niederschlag finden. Dafür musste eine Sprache des Volkes erst geschaffen werden213. 
Dieser Aufgabe nahm sich Ferenc Kazinczy (1759-1831) in mehreren Publikationen an. Zum 
Kreis der Spracherneuerer zählen auch Sàndor Kisfaludy und Mihály Vörösmarty. 
Die erneuerte ungarische Sprache setzte sich zuerst in der Belletristik (Mihály Csokonai, 
Mihály Fazekas, József Katona, Mihály Vörösmarty, Sándor Petöfí, Ferenc Kölcsey), unter 
anderem in zahlreichen Kunstzeitschriften, durch. 
Der Theaterdirektor László Kelemen (1769-1814) und seine Truppe waren das erste 
„berufliche“ ungarische Theaterensemble. In Pressburg, Kassa (Kosice), Balatonfüred, 
Kolozsvár (Cluj) und Pest entstanden die ersten ungarischen Theaterhäuser214. 
Die ungarische Literatur nimmt eine Sonderstellung ein. Obwohl die Ungarn seit der 
Staatsgründung Anschluss an die Kultur des Westens suchen und finden, sind sie durch ihre 
                                                
210 Erdélyi 1979, S. 35. 
211 Meller 1906, S. 89-90; Vielleicht war Nikolaus Esterházy II. der einzige, der Ferenczy, wenn auch auf 
indirekte Weise, zu Arbeit verholfen hat. Er machte mit dem jungen Mann um Weihnachten 1818 auf einer 
gemeinsamen Reise nach Neapel näher Bekanntschaft.  
212 Lendvai 1999, S. 223. 
213 Dieses Kapitel stützt sich auf Rónay 1997, S. 61-103. 
214 Siehe Führer durch die historische Ausstellung des Ungarischen Nationalmuseums, Bd. 3, 1997, S. 62. 
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Sprache von den benachbarten Völkern mit germanischen, slawischen oder romanischen 
Sprachen isoliert. 
Die ersten Ansätze einer ungarischen Literatur zeigen sich im 16. Jahrhundert. Damals 
entstand ein Heldenepos von Miklós Zrinyi über die Belagerung der Burg von Szigetvár durch 
die Türken und den Heldentod des Verteidigers, des Urgroßvaters des Dichters.  
Im ausgehenden 18. Jahrhundert gehörten viele Schriftsteller zur Leibgarde von Maria 
Theresia in Wien. Sie waren junge Adelige, die vom Wiener Geistesleben fasziniert waren 
und für die Verbreitung neuer Ideen in Ungarn sorgten. Eine der wichtigsten Erkenntnisse war 
die Bedeutung der Nationalsprache. Neben Sándor Báróczi (1735-1809) und Ábrahám 
Barcsay (1742-1806) ist vor allem György Bessenyei (ca. 1747-1811) zu nennen. In seinen 
Schriften kritisierte er die ungarische Literatur und setzte sich für eine Nachahmung 
weltliterarischer Muster ein. Der Aufklärer war überzeugt, dass jede Nation nur in der eigenen 
Sprache zu Wissen gelangen könne215. 
Die Geschichte der ungarischen Literatur ist die Geschichte des Kampfes um die eigene 
Sprache und um die nationale Selbständigkeit. Die ersten bedeutenden Dichter der Ungarn 
waren nationale und soziale Revolutionäre im ausgehenden 18. und beginnenden 19. 
Jahrhundert. 
1794 erschien die Pester Zeitschrift „Uránia“, die ausnahmslos ungarische Literatur und keine 
Übersetzungen veröffentlichte. Mit ihr wird Pest zum literarischen Zentrum Ungarns. Der 
Wiener Hof blieb nicht untätig und baute ein weit verzweigtes Netzwerk von Zensoren auf216. 
Mihály Csokonai Vitéz (1773-1805) war ein großer Lyriker, der in Ungarn lyrische Formen 
wie das Sonett gepflegt und erstmals den Jambus verwendet hat. Csokonai wird eine geistige 
Verwandtschaft mit Wolfgang Amadeus Mozart zugeschrieben, zu dessen Zauberflöte er das 
Libretto übersetzte. Er schrieb das erste ungarische Epos „Dorotha“ (Dorottya, 1795), in dem 
er die adelige Lebensweise karikiert. Mihály Fazekas (1766-1828) wird nur für ein einziges 
Werk bekannt, nämlich seinen „Gänsemathes“ (Ludas Matyi, 1804), der sehr populär war und 
in viele Sprachen übersetzt wurde. Es handelt sich dabei um ein Märchen vom bösen 
Adeligen und dem guten Bauernburschen217.  
                                                
215 Rónay 1997, S. 61-63. 
216 Rónay 1997, S. 65. 
217 Rónay 1997, S. 70f. 
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Gegen Ende des 18. Jahrhunderts setzte der große Aufbruch der ungarischen Literatur ein. 
Wegbereiter war der Jakobiner Ferenc Kazinczy (1759-1831), der als Übersetzer, 
Zeitschriftengründer, Spracherneuerer und anregender Kulturvermittler wirkte. Um ihn 
versammelte sich ein Kreis von Literaten. Bedeutende Schriftsteller seiner Zeit sind der 
Romantiker und Jakobiner János Batsányi, der wegen seiner Verse ins Gefängnis musste, und 
der Dramatiker Károly Kisfaludy. Zu den Romantikern gehört auch József Katona (1791-
1830), der mit „Bánk bán“ das erste nationale Drama schuf218.  
Der Dichter der Nationalhymne war Ferenc Kölcsey (1790-1838, Abb 104). 1823 schrieb er 
in der ersten Strophe folgendes und trifft damit die Stimmung der Zeit: 
"Segne, Herr, mit frohem Mut / Reichlich den Magyaren! / Schütz ihn gegen 
 Feindeswut / In des Kampfs Gefahren; / Gönn nach langem Missgeschick / Ihm ein 
Jahr der Freude, / Hat's bezahlt, der Zukunft Glück, / Mit vergangnem Leide!" 219 
Die Reformzeit, die Zeit zwischen 1825 und 1848, war eine Glanzzeit der ungarischen 
Literatur mit Mihály Vörösmarty (1800-1855), János Arany (1817-1882) und Sándor Petőfi 
(1823-1859; Abb. 27) an der Spitze.  
Vörösmarty war als Freiheitskämpfer und Lyriker bekannt. Zu seinen wichtigsten Werken 
zählen das Epos „Zaláns“ (Flucht) über die ungarische Landnahme (begonnen 1823), 
„Csongor und Tünde“ (1831), das an Mozarts Zauberflöte erinnert, und das Gedicht 
„Zuspruch“ (Szózat), veröffentlicht 1838220, das während der Revolution als „Ungarische 
Marseillaise“ gesungen wurde.  
Einer von Ungarns bedeutendsten Nationaldichtern ist der Freiheitskämpfer Sándor Petöfi 
(1823-1849), der mit 26 Jahren als Hauptmann der Revolutionsarmee fiel. Seine Gedichte 
sind in zahlreiche Sprachen übersetzt, viele von ihnen wurden zu Volksliedern. Sein Freund 
und Kampfgefährte János Arany (1817-1882) schrieb Balladen und Lyrik. 
Zum Zentrum des literarischen und kulturellen Lebens wurde die Stadt Pest. Hier lebten die 
meisten ungarischen Künstler und Schriftsteller, hier wird die ungarische Akademie der 
Wissenschaften organisiert, hier werden das Nationaltheater und das ungarische 
Nationalmuseum errichtet. 
                                                
218 Rónay 1997, S. 78f. 
219 Siehe: http://de.wikipedia.org/wiki/Himnusz, letzter Zugriff: 6.5.2010. 
220 Vertont von Béni Egressy (1814-1851). 
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Franz Grillparzer hielt 1840 in seinem Tagebuch fest, dass die ungarische Sprache keine 
Zukunft habe221. Aus heutiger Sicht kann man dieses Urteil wohl nur als deutschnational 
einstufen, denn genau in dieser Zeit sind Ungarn bedeutendste Dichter hervorgetreten: Sándor 
Petőfi, Mihály Vörösmarty, der von Ferenczy in einer Büste verewigte Mihály Csokonai und 
József Katona. 
1844 wurde durchgesetzt, dass künftig Ungarisch und nicht länger Latein die Verhandlungs-
sprache des Landtages sein sollte. In ungarischer Sprache sollten auch die Urteile der Gerichte 
verfasst werden222. 
 
3. 7    Das ungarische Nationalmuseum (Magyar Nemzeti Múzeum)  
 
Den Grundstock der Sammlung des Nationalmuseums (Abb. 20/1) bildet die mit erheblichen 
Kosten und Mühen erworbene Privatsammlung von Graf Ferenc Széchenyi, die aus Büchern, 
Handschriften, Gemälden, Graphiken und Münzen besteht. Graf Széchenyi hat seine 
Sammlung 1802 „mit vorbildlichem Patriotismus der ungarischen Heimat zur öffentlichen 
Benutzung angeboten und geschenkt“223. 
1803 wurde Széchenyis Kunstsammlung dem Palatin Erzherzog Joseph Anton von Österreich 
gezeigt, der den Vorschlag zur Gründung eines Nationalmuseums machte. 1808 beschloss der 
Landtag in Pressburg die Gründung dieses Nationalmuseums. Mit dem Entwurf wurde der 
Ungar Mihály Pollack (1773-1855) beauftragt. Wegen der angespannten Finanzlage konnten 
die mit internationalen Spenden finanzierten Bauarbeiten erst im Jahr 1837 begonnen werden. 
Die erste Sammlung zog 1846, ein Jahr vor der endgültigen Fertigstellung, ein. Wegen der 
schwierigen finanziellen Lage konnte das Museum nicht aus teuren Materialien errichtet 
werden. Das im klassizistischen Stil errichtete Gebäude (Abb. 20/1) wurde 1846 eröffnet224. 
                                                
221 Lendvai 1999, S. 230. 
222 Führer durch die historische Ausstellung des Ungarischen Nationalmuseums. Bd. 3, 1997, S. 62. 
223 Führer durch die historische Ausstellung des Ungarischen Nationalmuseums. Bd. 3, 1997, S. 63. Mit der 
Schenkung seiner Privatbibliothek schaffte Széchenyi noch im selben Jahr die Basis für die Gründung der 
Széchényi-Nationalbibliothek. 
Gegen Ende des ersten echten Reformreichstags beschlossen die ungarischen Stände im Jahre 1836 einstimmig 
und begeistert, eine jährliche Beihilfe für István Horvát, den Kustos der Széchenyi-Bibliothek, in der Höhe von 
2000 Konventionsgulden zu gewähren, und honorierten damit die Verdienste des Kustos des Nationalmuseums. 
Weitsichtige liberale Reformer waren bemüht, die Einheit zwischen der bürgerlichen und der nationalen Kultur 
herzustellen, sie wollten mit dieser Entscheidung den ersten Schritt einer neuen Wissenschafts- und 
Bildungspolitik setzen, welche die wissenschaftliche Arbeit auch finanziell unterstützen sollte. Der Vorschlag 
zur Unterstützung des Bildhauers István Ferenczy wurde jedoch mit großem Desinteresse und Gleichgültigkeit 
abgelehnt.  
224 Führer durch die historische Ausstellung des Ungarischen Nationalmuseums, Bd. 3, 1997, S. 63. 
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1847 wurden unter dem Palatin Erzherzog Joseph Anton von Österreich (Abb. 24) Werke 
ungarischer Künstler angekauft. Die Sammlung wurde ergänzt durch Schenkungen 
ungarischer Sammler, wie z. B. vom Fürsten Esterházy, 190 Werke stammen aus der 
Sammlung des Erzbischofs Pyrker von Eger225. 
Im selben Jahr wurden „Die junge Schäferin“ (Abb. 66) und die „Sitzstatue des Ferenc 
Kölcsey“ (Abb. 104) ausgestellt. István Ferenczy war der erste ungarische Künstler, dessen 
Werke im Nationalmuseum gezeigt wurden. Ferenczy hat diese Werke dem Museum 
geschenkt226. 
Das Museumsgebäude wurde rasch zum Zentrum ungarischer Nationalgeschichte. Hier fand 
die Volksversammlung im März 1848 statt. Ferenc Liszt (1811-1886) und Ferenc Erkel 
(1810-1893) gaben Konzerte im Festsaal, deren Einnahmen für die Verbesserung der 
Ausstattung verwendet wurde. 
3. 7. 1  Kein Amt im Nationalmuseum 
 
In den 30er Jahren starben Ferenczys adelige Gönner, neue vermögende Auftraggeber und 
Förderer gab es nicht. 1838/39 war Ferenczy arbeitslos, er hatte Schulden, die Kosten für die 
Ateliers waren beträchtlich. Ferenczys Freunde suchten Wege zu seiner Unterstützung227. Im 
Oktober 1839 wurde auf Initiative von András Fáy und József Pólya eine Gesellschaft in Pest 
mit dem Ziel gegründet, den Künstler ausreichend mit Aufträgen zu versorgen. Der Reichstag 
sollte dabei eingebunden sein. Die Gesellschaft wollte keine Beihilfe, sondern einen Posten 
mit entsprechendem Gehalt für Ferenczy: Er sollte Leiter einer neu zu schaffenden Antiken-
Abteilung im Nationalmuseum werden, für die es jedoch noch keine Ausstellungsstücke 
gab228. Ferenczy selbst hatte Zweifel am Erfolg dieser Bemühungen, die er in einem Brief an 
seinen Bruder zum Ausdruck bringt229. 
 
Am 1. Mai 1840 wurde der diesbezügliche Antrag230 des Komitats Pest in einer inoffiziellen 
Sitzung des Unterhauses im Grunde ohne Diskussionen angenommen. Man vermutet, dass die 
Gesandten gar nicht wirklich zugehört haben, weil es sich nicht um einen eigenen Antrag 
                                                
225 Ferenc Fülep in: Budapester Museen, 1985, S. 6. 
226 Ferenc Fülep in: Budapester Museen, 1985, S. 43. 
227 Meller 1906, S. 246. 
228 Bényei 1993, S. 267-272. 
229 Meller 1906, S. 256, Brief vom 27. Dezember 1839. 
230 Simon Dubraviczky, Gesandter des Komitates Pest, machte im Unterhaus am 1. Mai 1840 den Antrag, 
Ferenczy zum Direktor oder Kurator der Abteilung für die Bildhauerkunst des Nationalmuseums zu ernennen. 
Bényei 1993, S. 265. 
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gehandelt hat, sondern um eine Zahlung, die aus dem Museumsbudget getätigt werden sollte. 
Allein Ödön Beöthy (Komitat Bihar) brachte einige Argumente gegen den Vorschlag ein. Er 
war der Ansicht, dass eine noch nicht existente Sammlung keinen Kurator brauche. Diese 
Sichtweise vertrat auch Titusz Olgyay (Komitat Pozsony), der sagte, dass das, was noch gar 
nicht existiere, auch nicht bezahlt werden solle. 
 
In der Nachricht an die Magnatentafel führte das Unterhaus zwei Argumente für den 
Vorschlag an: die Forderung nach dem Nationalmuseum sowie die Unterstützung Ferenczys 
und dadurch die Förderung der Künste. Vier Tage später fand die allererste Diskussion über 
kunstpolitische Fragen im ungarischen Reichstag statt.  
Nun sprachen sich nicht wenige Gesandte in dieser offiziellen Sitzung schon gegen den 
Vorschlag aus. Miklós Bezerédi, Domherr aus Veszprém, argumentierte ähnlich wie Beöthy, 
aber er ging weiter und stellte das Niveau der von Ferenczys Kunst in Frage. Beöthy wollte 
zwar die Kunst des Bildhauers nicht bewerten, vertrat aber die Meinung, dass die Politik in 
erster Linie die sogenannten „nützlichen“ Institutionen231 fördern solle232. Erst dann, wenn 
diese versorgt seien, sollte man die bildenden Künste unterstützen. István Szerencsi machte 
den Vorschlag, dass man Ferenczy eher unterstützen sollte, indem man ihn zum Professor 
ernennt. 
Diese Diskussionsbeiträge zeigen die zwei Linien der liberalen Auffassung: Die einen 
meinten, dass die Kunst frei sei, jeder Künstler für seinen Erfolg und Unterhalt selbst 
verantwortlich sei, gute Kunst sich also durch die Nachfrage durchsetze. Die andere Richtung 
hielt das gesellschaftliche Interesse und die Aufträge und das Mäzenatentum einzelner 
Personen für nicht ausreichend und forderte die Verantwortung des Staates und die 
Bereitstellung entsprechender Mittel. 
Letztlich wurde die Entscheidung dem Palatin als Aufseher des Nationalmuseums überlassen, 
Er war von Ferenczy offensichtlich nicht sehr überzeugt. Nach der Stellungnahme des 
Palatins entstand auch im Unterhaus eine Mehrheit gegen den Vorschlag, und man zog ihn 
offiziell zurück. 
Die Gesandten aus dem Komitat Pest und auch Ferenczy glaubten, dass der Antrag an den 
Magnaten gescheitert sei. Der Künstler vermuteet zudem, dass Széchenyi, der von Ferenczys 
Kunst bekanntlich nicht viel hielt, sich gegen ihn eingesetzt habe. In Wahrheit geht aber aus 
                                                
231 Beöthy stellte die Theaterkunst vor die bildenden Künste als eine moralische Schule, und somit sprach er ihr 
eine sehr wichtige Rolle zu, die er der Bildhauerei nicht attestierte. Bényei 1993, S. 268. 
232 Ferenczy fertigte Portraitbüsten von den Abgeordneten Ödön Beöthy (Abb. 120) und János Balogh (Abb. 
121) im Auftrag der evangelischen Gemeinde an. Diese Arbeiten hat Fabiny im Evangelischen Museum in 
Budapest entdeckt. Fabiny 1979 in: Kunstgeschichtliche Nachrichten 1979, S. 44, 45. 
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den oben dargestellten Diskussionen klar hervor, dass die Pläne zu Ferenczys Unterstützung 
nicht an subjektiven Vorlieben scheiterte, sondern daran, dass die Stände die 
zukunftweisenden kulturpolitischen Pläne der liberalen Kunstfreunde aus dem Komitat Pest 
nicht verstanden.  
Weitere ein Amt für Ferenczy im Nationalmuseum betreffende Vorschläge wurden im 
ungarischen Reichstag nicht mehr gemacht. 
 
 
3. 8   Ferenczys Position im Kunstleben seiner Zeit 
3. 8. 1  Idee einer Bildhauerschule und Diskussion über Kunstförderung 
im Reformreichstag 
 
Ferenczy kehrte 1824 mit großen Plänen nach Ungarn zurück. Er wollte die Entwicklung der 
Bildhauerkunst in die Bestrebungen nationaler Kulturentwicklung einbinden und eine 
ungarische Künstlerschule ins Leben rufen. Dafür benötigte er landesweite oder königliche 
Unterstützung. 
Er wandte sich zuerst an den Reichstag233. Am 13. März 1826 reiste er nach Pozsony (heute: 
Bratislava), um sich der Parlamentsversammlung vorzustellen. Ferenczy reichte seinen 
Entwurf beim Vorsitzenden des Reichstags, dem Palatin Erzherzog Joseph Anton von 
Österreich, ein. Einem Brief Ferenczys vom 4. April 1826 ist zu entnehmen, dass ihm 
mehrere Herrenhausmitglieder (Fürstprimas Sándor Rudnay, die Grafen József Brunsvik und 
István Széchenyi, Baron Miklós Wesselényi sowie Pál Felsőbüki Nagy) ihre Unterstützung 
zugesagt haben. Von den Protestanten wie Ábrahám Vay erhoffte der Bildhauer, dass diese 
seinen Vorschlag dadurch unterstützen, dass sie zumindest nicht dagegen stimmen. 
Trotz einiger Versprechungen seitens des Palatins gelangte der Vorschlag nie zur 
Abstimmung vor die Stände. Da Ferenczy erkannte, dass er in Pozsony mit seinem 
Projektvorschlag keine Chance hatte, reiste er im November 1826 nach Wien. Der Monarch 
gewährte ihm tatsächlich eine Audienz, doch Ferenczy konnte ihm seine Pläne nicht klar 
genug vorbringen und begründen. Dies geht zumindest aus der Antwort des Hofes im 
September 1827 hervor, in der Ferenczy aufgefordert wird, in einer deutlicheren 
Formulierung sein Anliegen darzustellen. Es gibt keine Hinweise dafür, dass Ferenczy das 
später noch gemacht hat. Die letzte Erwähnung des Projektes einer Schule für ungarische 
                                                
233 Bényei 1993, S. 265-267. 
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Künstler findet sich in einem Gespräch mit Graf József Teleki im Jahr 1830. Danach gab 
Ferenczy den Plan auf. 
 
Meller meint, dass der Bildhauer den Aufgaben, die die Leitung einer Künstlerschule stellen, 
zwar nicht gewachsen gewesen sei, er hätte aber Talente entdecken und um sich versammeln 
können und somit die Förderung und Entwicklung der ungarischen bildenden Künste 
vorantreiben können234. 
 
Trotz dieses Misserfolges mit der Realisierung der Idee einer Künstlerschule war Ferenczy in 
der ersten Hälfte der 1830er Jahre als Künstler sehr erfolgreich und anerkannt. Nicht so in der 
zweiten Hälfte des Jahrzehnts: Einerseits hatte sich eine liberale Reformpolitik entwickelt, die 
auf die öffentliche Meinungsbildung entscheidend einwirkte. Noch wichtiger sind aber die 
Veränderungen, die sich in der Kunst durchsetzten.  
Zwar hielt sich in der Architektur noch der klassizistische Stil, aber in der Malerei und in den 
bildenden Künsten gewannen die Formen der Romantik und des Biedermeier immer mehr 
Raum. Vor allem damit hängt zusammen, dass der neue Geschmack Ferenczys Kunst nicht 
mehr als Ausdruck des Nationalgeistes und -charakters wahrnahm. Infolgedessen wirkte er 
mit seiner Formsprache immer fremder, er bekam immer weniger Aufträge und er wurde 
1837 bis 1839 kaum mehr beschäftigt. 
Die einzigen Ausnahmen: 1838 wurde Ferenczy vom Palatin Joseph Anton und Mihály 
Pollack, der – wie Anna Zádor vermutet – Ferenczy schon früher beschäftigen wollte und 
hoffte, dass er den Bildhauer später beim Bau des neuen Museums zu Arbeit verhelfen könne, 
beauftragt, die vom Hochwasser bedrohten Steindenkmäler des Nationalmuseums zu 
demontieren und im leeren Ludovika-Gebäude wieder aufzustellen.  
Die zweite Ausnahme: Im Dezember 1839 schloss die Kölcsey-Gesellschaft mit Ferenczy 
einen Vertrag über die Schaffung eines Denkmals des Dichters ab, welcher unter anderem den 
Text der ungarischen Nationalhymne verfasst hat. Dieses Werk, eine Sitzstatue, wurde 1846 
mit einiger Verspätung fertig gestellt. 
3. 8. 2  Diskussion um Errichtung eines Matthias-Monuments 
 
Der Kunsthistoriker Árpád Tímár veröffentlichte 1993 Details der Diskussion über die 
Unterstützung von István Ferenczy bezüglich der Realisierung seines Entwurfs für ein 
Matthias-Monument in Buda (Abb. 9). Diese sich zehn Jahre dahinziehende Diskussion, die 
                                                
234 Bényei 1993, S. 266. 
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in der Ablehnung eines Auftrags endete, zeigt, dass schon zu Lebzeiten Ferenczys die 
Einschätzung seiner künstlerischen Leistungen ambivalent war. Wichtige Ergebnisse sind im 
Folgenden kurz zusammengefasst235. 
 
Kazinczy setzte sich für Ferenczy ein, doch der Tonfall war 1839 bereits ein anderer: 
  „Geben wir dem Künstler die zu ihm passende großartige künstlerische Aufgabe. 
 Wenn du keine größeren künstlerischen Aufträge bekommst in diesem mittelosen Land, 
 möchte ich, dass du von namhaften/berühmten Menschen Büsten anfertigst.236 
 
Der Euphorie, der Überzeugung, einen großen Künstler mit großartigen Aufgaben zu fördern, 
ist die Ernüchterung gefolgt.  
 
Széchenyi, der sich sehr für eine Wirtschaftsentwicklung nach englischem Vorbild, eine 
Industrialisierung des Landes einsetzte, lenkte – etwas untergriffig – die Aufmerksamkeit auf 
die soziale Lage Ungarns: 
 „Der arme kleine Ferenczy hat kein Brot und das bricht viele Herzen. Dass er doch 
 Brot bekommt, schaut her, eine Idee feiert Auferstehung wie der hellste 
 Sommersonnenaufgang am Himmel der Ungarn: Auf dass unser kleiner Ferenczy und 
 seine Freunde ein Matthiasdenkmal machen.237 
 
Ferenczys Freunde – Fáy238 ist einer von ihnen – reagierten darauf verärgert. Fáy meinte, dass 
das Attribut „klein“ zweideutig sei, dass der Herr Graf das Attribut auf die Kleinwüchsigkeit, 
die stämmige, gedrungene Gestalt Ferenczys bezogen habe und es nicht um die Qualität des 
Künstlers gehe.  
Sein Freund Vörösmarty unterstützte das Projekt Matthias-Monument uneingeschränkt in 
vielen Publikationen. 
 
1839 veröffentlichte der Reformpolitiker Pál Nyáry einen Aufruf zur Förderung der 
heimischen Bildhauerei, mit dem er zwei Ziele verfolgte: 
„Das eine war, István Ferenczy, den zu Unrecht ignorierten ausgezeichneten 
ungarischen Bildhauer, zu einem Auftrag kommen zu lassen und das andere, König 
Matthias, einem der hervorragendsten Gestalten der ungarischen Vergangenheit, ein 
würdiges Denkmal zu setzen.“239  
 
                                                
235 Timár 1993, S. 163-202. 
236 Meller 1906, S. 253. 
237 Meller 1906, S. 294 und/oder Timár 1993, S. 184. 
238 András Fáy empfahl Ferenczy mit der Bemerkung, „dass der in Europa berühmte Künstler als Schüler den 
Meister Thorvaldsen übertroffen hat“. in: Àrpád 1993, S. 191. 
239 Timár 1993, S. 163. 
 56 
Um diese Ziele zu erreichen, wurde 1840 ein Verein gegründet. Umfangreich wurden Fragen 
der Ästhetik, der Kunstpolitik, aber auch Details der Ausführung eines Denkmals erörtert. 
Beispielsweise drehte sich die Diskussion um die Verwendung von Marmor oder Bronze, ob 
König Matthias in römischer Toga oder in ungarischer Kleidung dargestellt werden sollte, ob 
mit oder ohne Pferd240. 
Ferenczys Gegner verlängerten die Diskussion um das Matthias-Monument mit immer neuen 
Details die Ausführung des Monuments betreffend, oder sie erwähnen andere Künstler, die sie 
sich eher als ausführend vorstellen könnten. Einer von ihnen war der in Ungarn ansässige 
Italiener Marco Casagranda (1804-1880), der die Figuren für das Gesims der Basilika von 
Esztergom angefertigt hat und mit Ferenczy gemeinsam an den Plänen für ein Matthias-
Monument arbeitete. Casagranda legte seinerseits auch Entwürfe vor (Abb. 127, 128). 
 
Letztlich wurde in den Argumenten der Gegner mehr oder weniger deutlich auch die Qualität 
des künstlerischen Schaffens Ferenczys in Frage gestellt.241 
Die folgende Antwort Ferenczys an Graf István Fáy (nachdem dieser Casagranda 
vorgeschlagen hat), macht das Ausmaß seiner Verletzung ablesbar242.  
  „Casagranda schmückt sich mit fremden Federn, weil die Arbeiten für das Gesims 
 sind Werk der Schüler von Ferenczy und ich zweifle daran, ob Casagranda überhaupt 
 fähig ist, eine Skulptur aus Marmor anzufertigen, weil Casagranda bisher mit 
 Sandstein gearbeitet hat. Er kommt aus der Fremde. Wenn ein Ausländer in Frage 
 kommt stört das die Entwicklung der ungarischen Kunst.243 
 
In der Debatte meinten Kritiker, dass man nicht warten solle, bis Ferenczy ein großer Künstler 
werde. Wichtig sei, die Nationalkunst von der nationalen Zugehörigkeit der Person zu 
trennen. Der Auftrag für ein Matthias-Monument müsse an einen großen Künstler vergeben 
werden, einen Künstler von der Qualität Casagrandas. Die Herkunft des Künstlers sei dabei 
unbedeutend244. Seine Gegner gestanden Ferenczy zumeist durchaus eine gewisse 
Geschicklichkeit zu, sie versuchten – um seine existentionellen Problem wissend – ihm als 
Mensch zu helfen. 
In der Diskussion wurde unter anderem auf Ferenczys Zeichnungen Bezug genommen. Die 
Kommission zur Errichtung eines Matthias-Monuments wollte ihn nicht generell abwerten, 
                                                
240 Timár 1993, S. 175. 
241 Meller 1906, S. 308. 
242 Er hat Casagranda sehr geschätzt und gemeint, das Matthias-Monument, sollte es realisiert werden, müsste 
aus Steuergeldern finanziert werden – Steuergelder, für die auch der Adel zahlte. Timár 1993, S. 169. 
243 Timár 1993, S. 191. 
244 Timár 1993, S. 169. 
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stellte jedoch anhand seiner Zeichnungen fest, dass man, selbst wenn man künstlerisch nicht 
gebildet ist, so einen Auftrag auf keinen Fall Ferenczy anvertrauen könne245.  
Nicht nur anhand der Entwürfe zum Matthias-Monument lässt sich feststellen, dass Ferenczy 
das perspektivische Zeichnen nicht beherrscht hat246. 
 
An der Diskussion waren fast alle Tages- und Wochenzeitungen beteiligt. Zwei Beispiele 
verdeutlichen dies. 1840 heißt es in einem Artikel in den „Pressburger Nachrichten“: 
 „Wenn irgendjemand Ferenczy kritisiert und nicht grenzenlos begeistert ist, ist er 
 wahrscheinlich kein echter Ungar“247  
 
In der Zeitschrift „Hirnök“ (Botschaft) wurde 1840 die Frage gestellt: 
 „Ist er (István Ferenczy) überhaupt begabt? Seine früheren Werke haben wir auch 
nicht als Meisterwerk gefunden… 
Das Kulcsár-Grabmonument wäre sehr schön, würden die zwei trauernden Figuren 
verschwinden.“248(Abb. 85249) 
 
Geschichtswissenschaftler verfassten Artikel über die historische Bedeutung von König 
Matthias; aber auch Schriftsteller wie András Fáy und Mihály Vörösmarty, Geistliche, 
Kunstsammler und Politiker wie Széchenyi, Kossuth und Eötvös äußerten sich zu der Frage, 
wie „eine ungarische Kunst nationaler Prägung und nationalen Charakters“ beschaffen sein 
könnte250.  
 
In der parlamentarischen Berichterstattung stellte sich zunehmend die Frage, wer die bessere 
Rede gehalten habe, wer aus Ergriffenheit geweint habe. Aus heutiger Sicht entbehrt die 
Diskussion nicht einer gewissen Komik. 1846 wurde sie mit einer Ablehnung der 
Beauftragung eines Matthias-Denkmals beendet. 
„Die zum Thema erschienenen etwa fünfzig Schriften kann man mit Recht auch als 
Beiträge zu den ersten über die bildenden Künste geführten Diskussionen betrachten, 
ihre Bedeutung liegt jedoch nicht darin. Die Lehren dieser Diskussion weisen über die 
Probleme von Ferenczys Denkmalentwurf weit hinaus, denn sie warfen auch die 
Fragen des öffentlichen Lebens – angefangen bei der Aufgabe der Kunst über die 
Probleme der Traditionspflege und der Kultschaffung bis zu den Fragen der Wahl 
zwischen dem freien Wettbewerb und dem Protektionismus – auf, welche die Denker 
der Epoche beschäftigten.“251  
                                                
245 Timár 1993, S. 169. 
246 Cifka 1952, S. 25. 
247 Timár 1993, S. 176. 
248 Timár 1993, S. 182. 
249 Siehe Kapitel 6.2.4 dieser Arbeit. 
250 Timár 1993, S. 202. 
251 Timár 1993, S. 202, ziert aus der Zusammenfassung in deutscher Sprache 
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Miklós Bényei252 verfasste eine detaillierte Darstellung der parlamentarischen Beschäftigung 
zur Stärkung einer nationalen ungarischen Kunst. Deutlich wird, wie sehr diese Kunstdebatte 
für politische Ziele instrumentalisiert wurde. 
 
Am wärmsten nahm Vörösmarty Ferenczy unter seinem Pseudonym Hazay (dt. Heimat) 
Gábor in der Zeitschrift Athenaeum in Schutz (diese Publikation ist zwischen 1893 und 1841 
erschienen). 
Ferenczys Bruder war davon so gerührt, dass er – er entspricht damit auch einem Wunsch 
Istváns – 1856 das Gesicht seines verstorbenen Bruders statt mit einem Leichentuch mit der 
Seite eines Zeitschriftenartikels bedeckt, in dem Vörösmarty sich für Ferenczy einsetzt253. 
 
 
3. 8. 3. Die Bedeutung von Ferenc Kazinczy als Kunstmäzen 
 
Die persönliche Begegnung zwischen dem herausragenden Kunstmäzen254 und dem zum 
Bildhauer aufstrebenden jungen Mann aus Oberungarn ist für die ungarische Kulturgeschichte 
von Bedeutung. 
„Doch welche Freude erwartete mich hier! Ich traf hier auf Ferenczy, den Bildhauer. 
Ich lief entzückt in seine offenen Arme und vergaß auf die Boten [des Parlaments].“255  
So schrieb Ferenc Kazinczy (1759-1831) in seiner Autobiographie über die erste Begegnung 
mit István Ferenczy, die von András Fáy256 arrangiert worden war. Das Treffen fand im Jahr 
1828 statt, als Kazinczy nach Pest reiste.  
                                                
252 Bényei 1993, S. 265-278. 
253 Meller 1906, S. 293, 294-295. 
254 Ferenc Kazinczy von Kazincz und Alsóregmecz (1759-1831) studierte in Debrecen, Késmárk, Eperjes, 
Sárospatak, eignete sich weitreichende Kenntnisse der französischen und deutschen Sprache an und absolvierte 
auch theologische Studien. 1779 wurde er Referendar. Seine juristische Umgebung akzeptierte sein Interesse für 
Literatur und Kunst und ernannte ihn 1786 zum Inspektor der „Nationalen Schulen“. Da zu dieser Zeit 
Protestanten kein öffentliches Amt bekommen durften, wurde er 1791 entlassen. Er schloss sich einem 
Freimaurerorden an, der die Vorbereitung der Revolution zum Ziel hatte. Wegen seiner Teilnahme an der 
Martinovics-Konspiration wurde er zuerst zum Tode verurteilt, dann zu Festungshaft begnadigt. Zwischen  
1794-1801 saß er mehr als sechs Jahre lang in Spielberg, Kufstein und Munkács im Kerker. Nach dem Tode 
seiner Mutter wurde der Familienbesitz verteilt, er erhiel ein bescheidenes Gut neben dem Dorfe Bányácska, in 
der Nähe von Sárospatak. Während seiner literarischen Aktivität nannte er das Dorf Széphalom, was später auch 
offiziell akzeptiert wurde. Ab 1804 war sein Haus in Széphalom auch ein literarisches Zentrum seiner Zeit. Er 
war der erste nationalbewusste Schriftsteller Ungarns und ein Reformer der ungarischen Sprache. Zwischen 
1814 und 1818 war er Generalkurator der reformierten Kirche in Sátoraljaújhely. 1820 wurde er Archivar vom 
Komitat Zemplén. 1830 wurde er zum Mitglied der Ungarischen Akademie der Wissenschaften gewählt. Seine 
literarische und kirchliche Tätigkeit ist von großer Bedeutung. Rónay 1997, S. 71-73. 
255 Busa 1995, S. 228. 
256 Siehe Fußnote 128. 
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Nachdem er seine überschwänglichen Gefühle geschildert hatte, beschrieb der Erneuerer der 
ungarischen Sprache Ferenczys Werke und Leben. Er ließ diejenigen Ereignisse in seine 
Darstellung einfließen, über die er selbst in Ferenczys Briefen hatte lesen können. 
Abschließend berichtete Kazinczy über Büsten aus ungarischem Marmor, die noch 
unvollendet im Atelier standen: unter anderem jene des Palatins József Ürményi257 und der 
Gattin von István Maczibányi258. Zum Schluss äußerte er sich in didaktischer Absicht über die 
Gestaltung der Büste des Grafen Móricz Sándor, an der er die Hand des Bildhauers lobte. Der 
„athletische Kopf“ vereine „Schönheit und Kraft“ und könne unter den „schönsten antiken 
Statuen“ aufgestellt werden. Zudem habe Ferenczy vermieden, „dass der Schnurrbart ohne 
Ganzbart erscheint.“259 Dies ist ein typisches Beispiel für Kazinczys Streben nach 
Etablierung eines Nationalstils, da der Schnurrbart als landesüblicher Bartschmuck gilt260. 
Um die künstlerischen Ambitionen von István Ferenczy zu unterstützen, stellte Kazinczy in 
mehreren Briefen aus Széphalom vor allem zwischen Jänner und Mai 1824 an seine Frau und 
seine Tochter, aber auch an den Tafelrichter, Parlamentarier und das Ehrenmitglied der 
Ungarischen Akademie der Wissenschaft, Graf Jószef Dessewffy (1771-1843), die 
Kurzbiographie von Ferenczy vor261. Auf diese Weise machte er seinen Schützling bekannt – 
Schritt für Schritt formte er den Künstlerkult um István Ferenczy als den „ungarischen 
Canova“262.  
 
Kazinczy war anfangs in Bezug auf Ferenczy skeptisch. 
„Ich habe alle seine Briefe gelesen, die an seinen Bruder adressiert waren. Wahrlich 
im Stil eines Schlosserlehrlings verfasst. Dann habe ich ihm empfohlen, lesen Sie und 
lernen Sie Italienisch und Deutsch, … Ich glaube nicht, dass meine Empfehlungen von 
ihm aufgenommen werden. Trotzdem versuche ich es.“263 
 
                                                
257 József Ürményi (1741-1825), Justiziar und Palatin, studierte in Nagyszombat, Eger und Wien Jus. Ab 1766 
war er königlicher Justiziar, ab 1769 im Tafelgericht, später in der Hofkammer und ab 1774 in der Ungarischen 
Kanzlei als Kanzleirat tätig. Ab 1782 war er Obergespan von Bihar und ab 1785 vom Komitat Nyitra. 1789-1795 
bekleidete er das Amt des Königlichen Personalis'. 1795 fiel er in Ungnade und bekam erst nach sechs Jahren 
wieder Ämter. 1806-1825 war er Palatin. Die Erschaffung der Ratio Educationis (1777) ist mit seinem Namen 
verbunden. Cifka 1996, S. 28-31. 
258 Istvánné Maczibányi, geb. Mária Majthényi war eine Tante der Mutter von Imre Madách, des Dichters der 
„Tragödie der Menschheit“ nach dem Vorbild von Goethes „Faust“. 
259 Magvetö 1987, S. 552. 
260 Siehe dazu Meller 1906, S. 166. 
261 Meller 1906, S. 157. 
262 Gemäß der Bemerkung von Erzsébet Király entnahm Kazinczy aus den nach Hause gesandten Briefen des 
Bildhauers einen Auszug und stellte die Biographie des einstigen Schlosserlehrlings, der „ohne die römische 
Sprache und Literatur aufgewachsen ist”, mit feiner Ironie, aber mit ehrlicher Begeisterung zusammen. Siehe 
Király 1995, S. 56-73. 
263 Meller 1906, S. 154f. 
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Die Korrespondez zwischen dem Literatur- und Kunstmäzen begann 1820, dauerte bis 1828 
und ist für die ungarische Kulturgeschichte von entscheidender Bedeutung. Kazinczy sorgte 
für eine Verbindung von Literaten und bildenden Künstlern. Die Rolle des Mäzens bekam 
eine über gönnerhafte Kunstpflege des Hochadels hinausgehende Bedeutung. Der Förderung 
heimischer Kunst und Kultur wurde in ästhetischer und ideeller Hinsicht Bedeutung gegeben. 
 
Ferenc Kazinczy war der erste Literat der ungarischen Geschichte, der die heimische Kultur 
förderte, und István Ferenczy war der erste ungarische Bildhauer, der in Rom eine Ausbildung 
erhielt. In dieser Zeit machten sich bereits einige junge ungarische Maler mit finanzieller 
Hilfe von Graf Antal Apponyi264 und von Baron László Orczy265 auf den Weg über die 
Grenzen Ungarns hinaus, unter ihnen Ede Spiró266 und Mihály Kovács267. Kein ungarischer 
Bildhauer vor István Ferenczy hatte eine ähnliche Studienreise gemacht, um seine 
Fachkenntnisse zu vertiefen und auszubauen. Es ist also verständlich, dass Ferenc Kazinczy 
Interesse an der außergewöhnlichen Ausbildung des jungen Ferenczy hatte und ihn mit 
Kräften unterstützte. 
 
Vermittler zwischen den beiden Künstlern war die Familie Vay über den Kontakt von 
Ferenczys Bruder, der dort als Hauslehrer tätig war. Ábrahám Vay268 war verheiratet mit 
Sophie Kazinczy, für deren Sohn József Ferenczy für kurze Zeit als Erzieher beschäftigt 
wurde.  
In der Folge entstand eine rege Brieffreundschaft zwischen dem in Ungarn lebenden Literaten 
und dem in Rom studierenden Ferenczy. In Kazinczys Augen war für den jungen Bildhauer 
nur eine langsame, autodidaktische Entwicklung zu erwarten. Deshalb unterwies Kazinczy in 
                                                
264 Graf Antal Apponyi (1782-1852) war ein konservativer Politiker. Er begann seine diplomatische Laufbahn 
1815 als österreichischer Botschafter in der Toskana. 1816-1817 und 1820-1826 residierte er als Botschafter in 
Rom. In dieser Eigenschaft leistete er der dortigen Regierung wesentliche Hilfe gegen die Ausbreitung des 
neapolitanischen Aufstandes. Fábián 2008, S. 77. 
265 Geheimrat Baron László Orczy (1750-1807) war Obergespan. 1790 war er Oberbefehlshaber der adeligen 
Banderien, die nach Buda gekommen sind, um die aus Wien heimtransportierte Krone zu beschützen. Noch im 
selben Jahr wurde er Obergespan des Komitats Abaúj. 1791 wurde er zum zweiten Vorsitzenden der 
Ungarischen Kammer gewählt. Er ist ein Bewunderer der Literatur der französischen Aufklärung. Enciklopédia, 
Budapest, Corvina 1982 und Fábián 2008, S. 77. 
266 Ede Spiró (1805-1856) war ein Maler des Reformzeitalters. 
http://www.biographien.ac.at/oebl/oebl_S/Spiro_Ede_1805_1856.xml (letzter Zugriff am 14. 8. 2010) und 
Fábián 2008, S. 78. 
267 Mihály Kovács (1818-1892) war Maler. Nach Studien in Wien und in Rumänien schaffte er unter dem 
Einfluss des italienischen Renaissance im akademischen Stil zahlreiche Altarbilder (römisch-katholische Kirche 
in Sajószentpéter), historische Themen (Árpád pajzsra emeltetése), bzw. Porträts (die Mitglieder der Familie 
Orczy, Pál Szemere usw.) und Reproduktionen von Bildern spanischer und niederländischer Meister. Fábián 
2008, S. 77. 
268 Graf Ábrahám Vay (1789-1855), Gutsbesitzer, war einer der Gründer und Leiter der Ungarischen Akademie 
der Wissenschaften (1830). Ab 1825 war er Erster Vizegespan des Komitats Borsod, das er im Parlament  
1825-1827 als Abgesandter vertrat. Siehe: Fábián 2008, S. 78. 
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den Briefen seinen Schützling in Literatur, empfahl ihm regelmäßiges Lesen und wollte 
dadurch Ferenczys Bildung fördern:269  
„Falls der Herr nicht so viel schulische Bildung bekommen hätte, dass er diese auf 
ihrer eigenen Sprache lesen könnte, sollte er die Briefe Ciceros in der Übersetzung 
von Wieland nehmen. Vergil, Horaz und was einem ’Plasticus’ am meisten dienlich 
sein kann, Ovids Metamorphosen in der Übersetzung von Voss. Homer kennen Sie 
sicher, und Ihr Bruder würde Ihnen die Übersetzung von Váyi Nagy vielleicht 
zukommen lassen. Den muss man solange lesen, bis man ihn liebt. Ansonsten würde 
ich mir wünschen, dass Sie Barthelemys Anacharsis gründlich lesen würden. Ein Werk 
von großem Wert für einen jeden, besonders für einen Künstler.“270 
 
Kazinczy glaubte, dass auch „unser Ferenczy, der jetzt in Rom ist und sich neben 
Thorvaldsen zu einem wahrhaften Künstler bildet“271, bald das Niveau italienischer Künstler 
erreichen könne. 
 
Ferenc Kazinczy sendete seine enthusiastischen Briefe mit dieser zu seiner Zeit in Ungarn 
außergewöhnlichen Bildung und im Bewusstsein der Bedeutung der Grundthesen des 
Klassizismus zu Ferenczy nach Rom. Er schlug dem Bildhauer Themen vor, gb ihm 
Ratschläge und sorgte mit seinen zahlreichen Briefen „freundschaftlich“ für die Verbreitung 
von Ferenczys Namen in Ungarn. Darin hob er unter anderem den Büsten-Auftrag von 
Napoleons Bruder, dem Fürsten Luciano, besonders hervor, idealisierte weiter die Begegnung 
Ferenczys mit Canova und ließ Thorvaldsen in einem schlechteren Licht erscheinen272.  
 
Man kann sagen, dass sich Kazinczys richtungweisende Beiträge für die Entwicklung der 
Sprache und Kultur in Ungarn und die Sehnsucht des Bildhauerlehrlings nach Anerkennung 
durch die Fachwelt gut ergänzen. Der Briefwechsel beweist: Wenn auch Kazinczy die 
Probleme und die fehlende Reife in Ferenczys Kunst erkannt hat, vertraute er auf seine 
Potentiale und unterstützte ihn lebenslang. Dies brachte Ferenczy in Ungarn Anerkennung 
und Bekanntheit sowie Kontakte zu adeligen Kunstförderern.  
Zwischen Ferenc Kazinczy und István Ferenczy entstand seit ihrem ersten Brief vom 20. 
Dezember 1820 und ihrem ersten Treffen 1828 ein Verhältnis, das als Freundschaft, aber auch 
                                                
269 Kazinczy lobte das Hirtenmädchen in seinem Brief vom 17. Januar 1823 in Széphalom, machte ein paar 
Bemerkungen zur Csokonai-Statue und ermutigte Ferenczy, die für die besten gehaltenen Autoren der Antike zu 
lesen, unter anderem die Cicero-Briefe, Vergil, Horaz und die Metamorphosen von Ovid. siehe: Váczy 1908,  
Bd. 18, S. 135-138. 
270 Aus einem Brief von Kazinczy an István Ferenczy nach Rom vom 17. Jänner 1823, zitiert nach: Meller 1906, 
S. 150. 
271 Siehe auch: Brief an Mihály Dulházy zwischen 1. Jänner 1820 und 31. Dezember 1821, zitiert nach Fábián 
2007, S. 78. Aus diesem Text geht hervor, dass Ferenczy in Rom statt bei Canova bereits bei Thorvaldsen 
gearbeitet hat. 
272 Meller 1906, S. 154; Kazinczy 1987, S. 551. 
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als eine Lehrer-Schüler-Beziehung beschrieben werden kann. Ihre Briefe sind Zeugnisse des 
kulturellen Lebens in Ungarn von den 20er Jahren bis zum Tod des Schriftstellers 1831, aber 
auch einer Führungsrolle Kazinczys in der Diskussion um eine zu fördernde Nationalkunst273. 
Die Briefe Kazinczys dokumentieren dessen Überzeugung: Er war der erste, bei dem 
ästhetische Ansichten, das Streben nach Bildung und die Beziehung von Literatur und Kunst 
als eine eng verbundene Einheit angestrebt wurden274. Die Korrespondenz zeugt sowohl von 
der Vielseitigkeit Kazinczys als auch von István Ferenczys Wunsch nach künstlerischer 
Entwicklung. Durch Kazinczys Beziehungen ist Ferenczy der erste ungarische Künstler, der 
bereits in seinen römischen Jahren in Ungarn bekannt wurde275. 
 
 
4.   I. FERENCZY IN DEN WERKSTÄTTEN VON CANOVA UND 
THORVALDSEN 
 
Bestimmend für den Aufenthalt von István Ferenczy in Rom waren – neben dem Studium der 
als vorbildhaft empfundenen antiken Werke – die Werkstätten der beiden berühmtesten 
Bildhauer der Zeit: Antonio Canova und Bertel Thorvaldsen. Aristokratische Familien, die 
ihre Söhne zu der in dieser Zeit bereits Mode gewordenen Grand Tour nach Rom schickten, 
besuchten die Werkstätten interessiert. Für jeden Rom-Reisenden galten sie – ganz besonders 
jene von Bertel Thorvaldsen – als touristische Sehenswürdigkeit. Hauptakteure des 
künstlerischen Lebens der Stadt waren damals unumstritten Ferenczys „Meister“, aber auch 
ihre herausragendsten Schüler genossen ähnliche Popularität.  
Daher war es für die Themenstellung dieser Arbeit durchaus sinnvoll, nicht nur im Zuge der 
Werkanalyse von Ferenczys Skulpturen ein Augenmerk auf deren Arbeiten zu legen, sondern 
auch Werkstattbedingungen und Ausbildungsmöglichkeiten Ferenczys zu recherchieren.  
 
Canova galt als einer der Lieblingskünstler des europäischen Adels – auch noch im hohen 
Alter. Sein populärer und äußerst feiner Stil sowie seine Umgangsformen in der Gesellschaft 
entzückten sowohl die Mitglieder der örtlichen als auch der ausländischen Aristokratie. Durch 
sein weit verzweigtes Beziehungssystem erhielt Canova viele Aufträge, angefangen von 
Napoleon über kirchliche Würdenträger bis hin zur Familie Esterházy.  
                                                
273 Kazinczys erster Brief an Ferenczy nach Rom ging – gemäß der Bemerkung von Simon Meller – 
„wahrscheinlich verloren“, aber die danach geschriebenen Briefe blieben erhalten. Meller veröffentlichte zwei 
von diesen in der Zeitschrift Művészet noch im Jahr 1904. Meller 1904, S. 290-291. 
274 Siehe Fried 1996, S. 99-115. 
275 Detaillierter siehe dazu: Cifka 1978, S. 486 und Porkoláb 2004. 
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Nach 1819 trugen Canovas berühmteste Schüler den Ruf seiner Werkstatt weiter und leisteten 
die meiste Arbeit beim betagten Meister. Genannt seien hier nur Cincinnato Baruzzi (1796-
1878) und Ercole Bogazzi († nach 1870)276.  
 
Bereits am 11. November 1818 schilderte István Ferenczy in einem Brief an seinen Bruder die 
schwierige Anfangssituation in Rom: 
„In Rom angekommen ist mein erstes Ziel die Werkstatt von Canova. Er hat mich sehr 
freundlich empfangen und sich entschuldigt, dass er sich momentan nicht mit mir 
beschäftigen könne, da ich zugegeben habe, dass ich noch nie mit Marmor gearbeitet 
habe. (…) und ein anderer Bildhauer, von Geburt ein Däne, heißt Thorvaldsen, ich 
habe ihn aufgesucht, und er hat mir Arbeit versprochen, doch erst in der kommenden 
Woche. Weil er krank sei, hat er mich weggeschickt. Dann habe ich ihn darum 
gebeten, ob er nicht eine Möglichkeit für meine Weiterentwicklung wüsste, denn es 
waren in der Zwischenzeit zwei Wochen vergangen, dass ich angekommen bin, ihn 
aufgesucht hatte und verzweifelt bin. Jetzt sah er krank und mager aus und sagte, dass 
er mir ein Stück Marmor und Meißel gibt, damit ich mache, was ich wollte. (…) Wir 
waren zu zehnt in seiner Werkstatt, manche sind zu mir gekommen und fragten, was 
ich aus diesem Stein machen wollte? (Die Bearbeitung des Marmors verlangt immer 
ein Tonmodell, dann anschließend eines aus Gips und erst dann wird der Marmor 
bearbeitet; ich aber habe gleich angefangen, mit dem Marmor zu arbeiten.) (…) Mit 
Kohle habe ich eine Liege mit einer Venus und zu ihren Füßen einen kleinen Amor, 
der mit einer schnellen Bewegung Venus aufdeckt, gezeichnet, so ist die Venus ganz 
nackt geblieben.“277     
  
Mit dieser Arbeit – so der Brief weiter – hätte sich Ferenczy großes Lob und Anerkennung 
seiner Kollegen erworben, alle hätten „Evviva Ungarese!“ geschrien. 
 
Ab dem frühen 19. Jahrhundert hat der dänische Bildhauer Bertel Thorvaldsen den 
begeisterten Kreis von Förderern der Bildhauerei innerhalb einiger Jahre auch auf der Ebene 
von Ästhetik und Nationalität gespalten. Dass sich Ferenczy nach dem nur kurzen 
Zusammentreffen mit Canova an Thorvaldsen wandte, scheint auch aus heutiger Sicht 
naheliegend. Allerdings befand sich Thorvaldsen zwischen 1818 und 1820 in Kopenhagen, 
wo er Professor der Modelklasse an der Akademie der Schönen Künste wurde, und konnte 
sich nicht persönlich um die Weiterbildung Ferenczys kümmern.  
 
In Rom wurde seine Werkstatt von Mitarbeitern, Schülern und Gehilfen weitergeführt, die 
den ersten ungarischen Stipendiaten Ferenczy wohl unterstützt haben. Die wichtigsten unter 
                                                
276 Ferenczy bezieht sich wahrscheinlich nicht zufällig neben Canova auf Baruzzi oder Ercole Bogazzi. Hugh 
Honour verweist auf den Namen Baruzzi, der 1822 zum Werkstattleiter bestellt wurde, sowie auf Bogazzi und 
Fürst Este und bezeichnet die damalige Ungeregeltheit und Unübersichtlichkeit des Kunstunterrichtes als 
Hauptproblem. In: Honour 1972, S. 214-229. 
277 Wallentínyi 1912, S. 114-115, vom Bruder nachträglich geändert. 
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Thorvaldsens Mitarbeitern waren De Angelis, Bogazzi und Tenerani. Ab 1818 führten sie 
nach Thorvaldsens Vorbild Buch, die heute wichtigste Quelle auch für die Arbeiten Ferenczys 
in der Thorvaldsen-Werkstatt, und verzeichneten alle Namen und Ausgaben darin. Harald 
Tesan vermutet, dass sich hinter dem Eintrag „Stephan l`Ungarese“, Stefan der Ungar, István 
Ferenczy verbergen könnte.278 Daraus geht hervor, dass Ferenczy zwischen Anfang 1819 und 
September 1823 immer wieder für kleinere Arbeiten (Abb. 74, 84, 113, 113a, 113b) in der 
Werkstatt tätig war und mit 1 Scudo pro Tag bezahlt wurde279. 
Die folgende Auflistung aus den Werkstattaufzeichnungen wurde von Simon Meller 
publiziert und hier übernommen280: 
1819. Juli - November. *Mura di Babilonia (Die Mauern von Babylon). Lavora alle pecore gesamt: 14 scudi. 
1819. November. *Bacofano Bagofane). Lavora gli ornate (Ornamentmotive). », 9 » 
(1819 Dezember - Jänner 1820 Ferenczy befindet sich mit Esterházy in Neapel).    
1820. Februar-April. *Donne che spargono fiori (Blumen streuende Frauen). wöchentl.: 4 » 
1820. 15. April - 17. Juni. *Babilonesi sotto le mura (Babylonier über den Mauern). » 4 » 
1820. 16. Juni - 5. Augustus. *Carro d’ Alessandro (Alexanders Wagen). » 4 » 
1820 August bis Ende des Jahres. Amorino 20 (Kleiner Amor)  4 » 
1820. 30. Dezember - 5. Jänner 1821. Amorino che suona la lira (Die Leier schlagender kleiner Amor).  gesamt: 6 » 
1820. 7. Januar - 10. Februar. Vendemmia (Weinlese). wöchentl.: 4 » 
1820. Februar. Ganimede con aquila (Ganymed mit dem Adler). (Sechs Tage ArArbeit am Adler.)     
1820. 11. März - 25. Mai. Leone (Löwe) » 4 » 
1821. 2. Juni - 23. Juni. Amore vincitore (Siegreicher Amor). gesamt: 23 » 
1821. 16. Juni. Pastore 1 (1. Hirtenknabe). (lavora la pelle.) » 1 » 
1821. 25. August - 8. September. Amorino con l’arco (Kleiner Amor mit einem Pfeil). (an den Flügeln)  »  9  »  
1821. Ende August - 27. Oktober. *Officiali (Offiziere). wöchentl.: 4 » 
1821. 26. und 27. Oktober. Esculapio ed Igia (Aesculap und Hygia). gesamt: 2 » 
1821. Ende Dezember - 1. Juni 1822.. *Generali ed Elefante (General, Elefant). » 71 » 
1821. 20. Juni - 2. August. Pastore terzo (Auf dem Hund und auf dem Baumstamm). »  23.1/2  »  
                                                
278 Tesan 1998, S. 59. 
279 Die mit einem Stern bezeichneten Arbeiten sind Teil des Alexander-Frieses. Die anderen Arbeiten dürften für 
Reliefs der Villa Carlotta bestimmt gewesen sein, die laut Meller zum Großteil von Ferenczy ausgeführt worden 
sind. Für diese Arbeiten wurde Ferenczy mit einem Tageslohn von 1 Scudo bezahlt. In einer Woche hat 
Ferenczy 4 Scudi verdient, was bedeutet, dass er mindestens vier Tage in der Werkstatt tätig war. Meller 1906, 
S. 90-91. 
280 Meller 1906, S. 90-91. 
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1822. 1.-20. Juli. *Cavalleria No 2 (Reiterei). » 19 » 
1822. 20. Julius - 7. September. *Soldati di Fanteria (Infanterie) » 5.1/2 » 
1822. 20. Juli - 16. November. *Due soldati armati di Scudo (Zwei Soldaten mit Schildern). » 51.1/2 » 
1822. 1. Dezember - 18. Jänner 1823. *Scudieri di Alessandro (Die Leibwache des Alexanders). gesamt: 19.1/2 scudi. 
1822. Ende Dezember - 11. Jänner 1823. Pastore secondo (2. Hirtenknabe). » 9 » 
1823. 17. Mai - 21. Juni. *Cavalleria No 2 (2. Reiterei) » 22 » 
1823. 28. Juni. Pastore quarto (4. Hirtenknabe). (giornate cinque al cane) » 5 » 
1823. 14. - 30. August. *Cavalleria No 2 (2. Reiterei). » 9 » 
1823. 1. - 13. September - 13. September. *Cavalleria No 2. (2. Reiterei). » 9.1/2 » 
 
Nach dieser Auflistung kann man nicht beweisen, was Ferenzcy tatsächlich wie lange 
gemacht hat. Weitere Quellen, denen präzisere Angaben zu entnehmen wären, wurden nicht 
gefunden. 
 
Die Lehrer-Schüler-Beziehung in der Werkstatt Thorvaldsens beschreibt Tesan als dem 
„Prinzip der Symbiose“ folgend281. Die Ateliers fungierten aufgrund der hohen 
Herstellungskosten von Skulpturen auch als Ausbildungsstätten, wobei den Schülern das 
Recht eingeräumt wurde, die „dort verfügbaren Materialien und Werkzeuge wie Gips, 
Eisengestelle, Ton, Marmor, Staffeleien und Modellierpulte einschließlich der Arbeitsräume“ 
mitzubenützen.282 Die Beobachtung, dass Thorvaldsens Schüler „innerhalb kürzester Zeit 
alles bei früheren Lehrern Erlernte vergessen und stattdessen scheinbar mühelos seine 
Anschauung adaptieren“, lässt sich vielleicht gerade aus dieser symbiotischen Beziehung 
erklären283. 
 
Es existieren nur einige wenige Hinweise von Ferenczy selbst auf seine freundschaftlichen 
Beziehungen und sein Privatleben, was charakteristisch für seine introvertierte Persönlichkeit 
ist.284 Zugleich weiß man auch von seinen künstlerischen, ästhetischen Erlebnissen nicht allzu 
viel: Nur selten geht er in den Briefen an seinen Bruder oder seine Eltern auf Sammlungsbe-
suche, die Entwicklung seiner künstlerischen Persönlichkeit und die Entstehung von Werken 
                                                
281 Tesan 1998, S. 62. 
282 Ebenda, S. 62-63. 
283 Ebenda, S. 63. 
284 Weiters darf angenommen werden, dass Ferenczy die Briefe mit Bedacht und für ein größeres Publikum 
geschrieben hat. Anstelle von Aufzählungen der Fakten, Versuche von Analysen oder persönlichen 
Beurteilungen der Situation scheint Ferenczy daran gelegen zu sein, eine Grundlage für seinen späteren Ruhm in 
Ungarn zu legen.  
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ein. Das Kennenlernen von Canova und später den Tod des italienischen Meisters behandelt 
er jedoch in einem Brief vom 23. Oktober 1822 detailliert.  
„Am 20. ist nach Rom die Nachricht gekommen, dass der große Canova an seinem 
Geburtsort, in Venedig, gestorben ist. Die Akademie, die Professoren und die Schüler 
wollten ein Fest zu seinem Gedenken abhalten. (…) Rom hat durch Canova und seine 
Kunst verloren, ich gehöre auch zu jenen, die seine Arbeit in Wien bewundert haben. 
Nur um ihn zu sehen, bin ich nach Rom gekommen. Ich habe vier Jahre in 
Freundschaft mit ihm verbracht, sein letzter Besuch bei mir war noch netter als sonst, 
wir haben über viele Angelegenheiten gesprochen wie meine Arbeit für den Dom von 
Estergom; das waren seine letzten Worte an mich: Wenn du in deine Heimat 
zurückkehrst, wirst du sehen, mit welcher Achtung dich die Söhne deiner Heimat 
empfangen werden. Diese Prophezeiung scheint sich jetzt schon zu erfüllen.“285 
 
Daraus geht hervor, dass Ferenczy für den verehrten Meister große Hochachtung empfunden 
hat. Dennoch, als sein Schüler konnte er sich nicht bezeichnen.  
 
Es ist recht schwierig, die auf Ferenczy ausgeübten künstlerischen Einflüsse von Thorvaldsen 
oder von Canova voneinander zu trennen, denn ihr Stil, ihre Motive und Themen können aus 
den gleichen antiken Quellen abgeleitet werden. Die Beziehung Canovas zu Ferenczy kann 
lediglich durch Hypothesen, stilistische Vergleiche und unklare, aber voller Begeisterung 
gegebene Hinweise Ferenczys erschlossen werden. So feiert er in einem Brief vom 30. 
Oktober 1819 Canova frenetisch als „unsterblichen Phidias, neu geborenen Praxiteles, 
Prometheus, höchsten Marquis, Fürst aller Akademien.“286 
 
Canova war ein rücksichtsvoller Kritiker, pflegte höfliche Umgangsformen und zeigte 
Herzlichkeit und Emotionalität im Umgang mit anderen Menschen. Ferenczy scheint in 
Canova eine verwandte Seele entdeckt zu haben, er scheint Sympathie für Canova empfunden 
zu haben. In Ferenczys Briefen wird Canova – nach dem Bericht über den ersten, erfolglosen 
Versuch einer Kontaktaufnahme – erst im Oktober 1819 erneut erwähnt:  
“Wenn wir schon begannen, über Canova zu sprechen, darf ich hier nicht missen, etwa 
zwei Punkte zu seinem Lob zu schreiben. …Darüber hinaus lobt er mich, weil er mich 
in meinem Haus schon öfters aufgesucht hat….Ich habe nichts weiter als ihn und noch 
einen seiner Schüler, Baruzzi, durch die mein Dasein in Rom einigermaßen erfreulich 
ist…“287  
 
Harald Tesan stellt als Reaktion auf die Ferenczy-Biografie von Simon Meller fest, dass 
Ferenczy seine Zeit als Stipendiat bis 1824 auch dafür verwendet hat, die Akademie St. Lukas 
                                                
285 Wallentínyi 1912, S. 162. 
286 Wallentínyi 1912, S. 131, der Brief wurde von Ferenczys Bruder József für eine Veröffentlichung 
„bearbeitet“. 
287 Ybl 1959, S. 160. 
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zu besuchen288. Man kann annehmen, dass Ferenczy wohl kaum mit Zustimmung 
Thorvaldsens auch Kontakt mit Canova hatte, der ihm wertvolle Ratschläge gab, einen 
Ansporn für ihn bedeutete und nach eigener Aussage gemeinsam mit ihm in seiner Werkstatt 
an der Venus-Skulptur arbeitete289. 
 
Die Beziehung Ferenczys zu Thorvaldsen war hingegen von persönlichen Animositäten 
überschattet. Thorvaldsen kümmerte sich wenig um seine Mitarbeiter, war eher hart in der 
Kritik, kalt und unfreundlich. 
Am 14. Juli 1819 beklagte sich Ferenczy in einem Brief an seinen Bruder wie folgt über den 
Charakter Thorvaldsens: 
„Neid, die Suche nach dem eigenen Vorteil verletzen mich. Die Ehre, die 
Hochachtung, die ich mir so mühsam erarbeitet habe, werden beschmutzt und 
verleumdet. Ich lebe ohne Freunde und Brüder in dieser barbarischen Nation und der 
Grund für meine Probleme ist allein mein Meister Thorvaldsen, dem es gelungen ist, 
den Palatin so zu konditionieren, dass der letzte mir kein Geld geben wird, wenn ich 
für einen anderen Bildhauer arbeite. Wenn ich einen halben Tag pausiere, fragt er 
[Thorvaldsen] mich, ob ich wirklich Lust habe zu arbeiten, wenn ich mir als 
Bezahlung 9 oder 10 Denar verdient habe, gibt er mir davon nur 2; er vertraut mir 
nur Arbeiten zweiter Ordnung an. Soll ich sagen, dass es mir nicht gefällt? Aber wenn 
ich Rom verlasse, was würden die Ungarn über mich denken?“290 
 
Im Juli 1819 verließ Thorvaldsen Rom. 
 
Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass die Werkstätten von Canova und 
Thorvaldsen, die Begegnung mit beiden Meistern und deren Mitarbeitern einen 
unermesslichen Wissens- und Erfahrungsschatz für den Bildhauer-Schüler darstellen. Durch 
die Wirkung der ersten sechs Studienjahre, die er in Rom verbracht hat, sowie seine dort 
erworbenen Bekanntschaften mit Unterstützern entstand für ihn ein besonderes 
Selbstverständnis: Er entwickelte seine Vorstellungen weiter: Waren es erst die eines 
Schlossermeisters in Ungarn, dann die eines Medailleurs in Wien und schließlich in Rom die 
eines ungarischen Bildhauers. 
 
                                                
288 Tesan 1998, S. 179: Bezüglich der Tätigkeit Ferenczys hier habe ich leider keine Angaben gefunden. Nach 
meinen Schlussfolgerungen war Ferenczy nur ein Besucher der Institution und kein inskribierter Student, sonst 
hätte sein Name auf der Schülerliste stehen müssen. 
289 Tesan 1998, S. 102-103: Da Tesan sich hierbei auf Mellers Text bezieht und die Originalität eines Teiles der 
Ferenczy-Korrespondenz auch heute ungeklärt ist, kann diese Behauptung nicht als gesichert gelten. 
290 Meller 1906, S. 124-125, gefälschter Brief. 
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5.   DIE SAMMLUNG VON KLEINBRONZEN 
 
1917 widmete das Országos Magyar Szépmüészeti Múzeum der Sammlung von 
Bronzeskulpturen von István Ferenczy bereits eine Ausstellung: „Ferenczy István: 
Bronzgyüjteményének kiállítása“291. Das Vorwort stammt von Simon Meller, der durch seine 
1906 publizierte Monographie als der wichtigste Experte für István Ferenczy gilt292. Am 29. 
März 1914 erwarb das Museum der Schönen Künste (Országos Magyar Szépművészeti 
Múzeums) die jahrelang unbeachtete, aus immerhin 80 Stück bestehende Bronzesammlung 
von den Nachfahren István Ferenczys293. Die Kollektion erstreckte sich – auch nach 
Aufzählung Ferenczys – auf allegorische und mythologische Werke aus der ägyptischen, 
römischen und griechischen Antike, dem Florentiner Quattrocento, der Deutschen 
Renaissance bis zu Werken von Georg Raphael Donner294. 
 
Auffallend ist, dass weder der Fürst Esterházy noch Palatin Joseph Anton zu Lebzeiten des 
Künstlers Interesse am Erwerb dieser Sammlung zeigten. Ferenczy versuchte aufgrund seiner 
finanziellen Bedrängnis – hervorgerufen durch seine hohen Investitionen in die 
vorbereitenden Arbeiten am Matthias-Monument – die Sammlung 1845 günstig zu 
veräußern295. Am 14. Februar bot er sie während einer Audienz dem Palatin zum Kauf an296. 
Obwohl sich der Palatin die Sammlung ansah, kam es zu keinem Ankauf der Ferenczy-
Sammlung durch den Staat. Am 14. Juni 1846 trug Ferenczy seinen Wunsch erneut und 
schriftlich vor: 
„An Eure Hoheit Erzherzog K. u. K. Palatin unseres Landes, meinen gnädigen Herrn, 
Ihr Ergebener flehend um das unten Geschriebene. 
Eure Hoheit Erzherzog K. u. K. Palatin unseres Landes, mein gnädiger Herr. 
Meine Kunst im Gebiete des klassischen Altertums zu beginnen hatte ich das Glück, 
teils um eine perfektere Ausbildung, teils um meiner Passion nachzugehen, teils um 
einige wertvolle Denkmalreste des Altertums vor Vandalismus zu schützen, sogar 
deren Wert dadurch zu erhöhen, dass ich sie in eine Sammlung gestellt und vertretend 
über jene Epochen eine universelle und lehrreiche Übersicht und einen Vergleich dem 
prüfenden Archäologen und dem Künstler, der sie studieren möchte, ermöglicht habe. 
In meiner kleinen Sammlung brachte ich etwa 80 Erzstatuen zusammen, deren 
Verzeichnis – das gleichzeitig auch nach Wiener Maßstäben die Höhen der einzelnen 
Statuen aufweist – ich in Ergebung hier unter %297 beilege. [...]  
                                                
291 Meller 1917, S. 3-10. 
292 Meller 1917, S. 5-10. 
293 Meller 1917, S. 9. 
294 Meller 1917, S. 7, 9-10. 
295 Meller 1917, S. 10. 
296 Meller 1917, S. 6. 
297 „%“ verweist auf eine Aufzählung der Objekte, welche dem Bittgesuch beigelegt gewesen sein muss. Der 
Brief, der sich 1917 im Besitz des Szépmüvészeti Múzeum befand, wird jedoch im Katalog nicht vollständig 
abgedruckt. 
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Nun jetzt, da mich die schweren Umstände des Schicksals bedrängen, so dass ich diese 
Sammlung, die ich mit viel Kosten und mühevoll erwarb, noch vor meinem Tode zu 
verkaufen gezwungen wurde, wende ich mich in tiefer Ergebung an Eure Gunst, K. u. 
K. Hoheit, dass Ihr als Patron unseres Nationalmuseums diese Sammlung hoch 
beachtend und besichtigt für das Nationalmuseum durch deren Erwerb Eure Güte 
erweist. – Ich glaube, dass der von mir mit zweitausend Pengőforint 
[Konventionsgulden] bestimmte Preis keine zu hohe Forderung ist [...] 
So mildert der leutselige Gedanke den Schicksalsschlag und den Schmerz über die 
Trennung von meiner Sammlung, dass, wenn ich schon meiner Heimat mit meiner 
Kunst nicht dienen darf, zumindest die Mühen meiner Sammlung unter Ihren Schätzen 
wissen dürfte. 
Hochachtungsvoll, Kaiserliche und Königliche Hoheit, Euer ehrfürchtiger Ergebener, 
István Ferenczy, der Künstler“298 
 
Noch einmal ist die Antwort, verfasst von Graf László Károlyi, ablehnend:  
„Da die Kassa des Nationalmuseums mit vielen unvermeidlichen Ausgaben belastet 
ist, erlaubt ihre Finanzlage bedauerlicher Weise nicht, Ihren Wunsch zu erfüllen. 
Nach dem gnädigen Erlass seiner Hoheit, des Erzherzogs, Kaiserlichen und 
Königlichen Palatins, in Buda am 18. des Monats vom Heiligen Iván, 
Präsidialsekretär László Károlyi.”299 
 
Daraufhin verpackte István Ferenczy seine Sammlung und schickte sie mit seinen eigenen 
Werken nach Rimaszombat. Offensichtlich erlitt er in seinem neuen Heim erhebliche 
Verluste. In einem Brief an seinen Bruder József schreibt er: 
 „Am 22. Mai 1847 bricht ein Feuer im Ort Rimaszombat aus. Auch mein Gartenhaus, 
 das ich als Depot verwendet habe, ist zerstört. Vernichtet sind 100 Bronze- und 
 Marmorwerke, Teile meiner Sammlung, einzelne meiner Werke und verschiedene 
 unvollständige Dekorelemente aus Marmor. Über den Verlust von weiterem 
 persönlichen Besitz rede ich nicht.“300 
 
Ferenczy hat von der verbleibenden Sammlung zwei Inventarlisten über 80 Einzelstücke 
handschriftlich verfasst, die in der Ungarischen Nationalgalerie mit den Inventarnummern 
Zahl 1727/1924 und 1629/1920 aufbewahrt werden.301  
1845 sprach Ferenczy von etwa 80 Stück, die er am 14. Juni dem Palatin zum Kauf 
anbgeboten hat, der jedoch kein Interesse daran zeigte. Nach dem Brand im Mai 1847 ist die 
Stückzahl erstaunlicherweise unverändert. 
 
Im Forschungsinstitut der Budapester Nationalgalerie befindet sich derzeit noch 
unveröffentlichtes Material, Recherchen Ferenczys Sammlung von Kleinbronzen betreffend, 
                                                
298 Meller 1917, S. 6-8. 
299 Meller 1917, S. 8. 
300 Wallentínyi 1912, S. 390. 
301 Maria Verö, unveröffentlichte Forschungsarbeit, S. 5. 
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erstellt von Maria Verö, einer Mitarbeiterin der Forschungsabteilung. In persönlichen 
Gesprächen hat sie mir erlaubt, auf ihre – noch unveröffentlichte - Arbeit Bezug zu nehmen. 
Ziel ihrer Arbeit war, die Provenienz der Sammlung zu erschließen. 
Ferenczy machte nämlich keine Angaben über die Herkunft dieser Sammlung. Obwohl er in 
seinen Briefen viele Details erwähnt hat, äußerte er sich nie zu seiner Sammlung von 
Kleinbronzen. Es existiert kein Hinweis darauf, wann und wie er zu dieser Sammlung 
gekommen ist.  
 
Cifka behauptet, „Ferenczy hat um etwa 80 Stück seiner Sammlung einzeln gekauft. Ferenczy 
glaubte, dass die Kleinbronzen antike Werke seien.“302 Weiters vermutet Cifka, dass die 
Sammler damals dafür kein Interesse gezeigt haben und Ferenczy somit günstig habe kaufen 
können. Fürst Esterházy zum Beispiel sammelte keine Antiken, sondern nur zeitgenössische 
Künstler, die gerade in Mode waren. Es gehörte zum guten Ton, klassizistische Werke zu 
besitzen, aber nicht Werke der klassischen Antike. 
 
Verös Hypothese ist, dass Ferenczy, der in Rom auf Vermittlung durch den ungarischen 
Gesandten Kaunitz im Palazzo Venezia gewohnt hat, Kontakt mit Künstlern und Sammlern 
hatte. In den napoleonischen Kriegen haben viele Kunstschätze ihre Besitzer gewechselt. 
Canova hat dafür gesorgt, dass gestohlene Werke zurück nach Rom gebracht wurden. 
Möglich ist, dass Ferenczy sich einer Sammlung „ohne Besitzer“ angenommen hat. 
 
Eine andere Annahme formuliert die ungarische Kunsthistorikerin Maria Aggházy.  
 „Ein Botschafter aus Venedig, der die Stadt schnell verlassen musste, hat seine 
 gesamte Sammlung an Bronzestatuetten – vielleicht in verpacktem Zustand – in einer 
 Ecke des riesengroßen Gebäudes zurückgelassen. War es Canova oder Cincinnati 
 Baruzzi, der Ferenczy geholfen hatte, diese zu erwerben?“303 
 
Sándy Gyula304, ein Familienmitglied und der Architekt, der das Mausoleum für Ferenczy 
geplant hat, schreibt, dass es deklarierter Wunsch des 1856 verstorbenen István Ferenczy 
gewesen ist, dass die zugenagelten Kisten mit Kleinbronzen fünfzig Jahre lang nicht geöffnet 
würden.  
                                                
302 Cifka 1996, S. 13. 
303 Aggházy 1972, S. 55. 
304 Sándy 2005, S. 118. 
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In Ferenczys altem Haus in Rimaszombat wurden nach seinem Tod im Dachgeschoß zwei 
schwere Bronzereliefs von Raphael Donner gefunden: „Urteil des Paris“ und „Amor in der 
Werkstatt des Vukanos“. Diese wurden 1882 in Rimaszombat ausgestellt305. 
1903 machte Zsuzsánna Káposztás, eine Cousine von István Ferenczy, die 
Nachlassverwalterin nach dem Bruder József, dem ungarischen Staat eine Schenkung. Diese 
umfasste einzelne Werke, Erinnerungsstücke (Bücherschrank, Werkzeug, …) und I. 
Ferenczys Briefe306, die ins Nationalmuseum gebracht wurden. An diese Schenkung war die 
Bedingung geknüpft, dass eine Künstlermonographie und ein Werkverzeichnis erstellt 
werden. Simon Meller übernahm den Auftrag und verfasste die erste zusammenfassende 
Darstellung von Biographie und Werk des Bildhauers; in der 1905 nichts über die Sammlung 
von Kleinbronzen stand.  
 
1913 wurden die Kisten geöffnet. Sie enthielten die Sammlung von Kleinbronzen und zwei 
handgeschriebene Inventarlisten von Ferenczy. Am 2. Dezember schrieben die Töchter der 
Cousine des Künstlers, die Witwen von Gyula Sándy und von Béla Harmatzy „Ferenczys 
patriotische Intention pietätvoll vor Augen haltend“307 in einem Brief an das Museum der 
Schönen Künste Folgendes: 
 „Wir sind im Besitze von 79 Stück Skulpturen aus der Sammlung unseres verstorbenen 
 Onkels István Ferenczy. Uns leitet der Gedanke, dass diese Sammlung einen 
 entsprechenden Platz in einem heimatlichen Museum finden sollte. Das würde die 
 Schätze des Landes bereichern und nach den Intentionen unseres Ferenczy bieten wir 
 die Sammlung zuerst dem ungarischen Staat an. Wir ersuchen, dass die erwähnte 
 Sammlung von Skulpturen fachmännisch überprüft wird und ein angemessener 
 Kaufpreis angeboten wird und zwar ein Gesamtpreis oder für einzelne Stücke. Dazu 
 schließen wir die Listen, die damals I. F von der Sammlung verfasst hat.“308 
 
Meller bekam den Auftrag, die Werke schätzen zu lassen. Er reiste nach Berlin zu Wilhelm 
Bode und wandte sich in Wien an den Direktor der kaiserlichen Sammlung. Ein Stück – 
angeblich eine Reiterstatue von Leonardo – nahm er zur Besichtigung mit, der Rest wurde 
fotographiert. 
Über seine Recherchen und Reisen gibt es schriftliche Aufzeichnungen309. 1914 wurde auf 
Grundlage von Mellers Ermittlungen eine Gesamtsumme von 215.000,- Kronen geboten  
                                                
305 Verö, unveröffentlichtes Manuskript, S. 7. 
306 Meller 1906, S. 1. 
307 Meller 1917. S. 9. 
308 Verö, unveröffentlichtes Manuskript, S. 10. 
309 Verö, unveröffentlichtes Manuskript, S. 10, Brief aus dem Museum der schönen Künste, Inventarnummer 
2374/1913 und 556/1914. 
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Nach konkreten Verkaufsverhandlungen stimmte der zuständige Minister für Religion und 
Unterricht dem Ankauf zu. Der Vertrag wurde noch 1914 am 29. März abgeschlossen, der 
Verkaufspreis der Sammlung betrug 210.000 Kronen. Ratenzahlungen wurden bis 1919 
festgelegt. Im Vertrag war niedergeschrieben, dass die Verkäufer keine Ansprüche erheben 
dürfen, wenn bestimmte Stücke später teurer eingeschätzt werden, sie dürften keine 
Nachforderungen stellen310, die aus 80 Statuen bestehende Sammlung gehe in das Eigentum 
des Országos Magyar Szépművészeti Múzeums [Museum der Schönen Künste] über. 
 
1915 veröffentlichte Meller eine Studie über die Reiterstatue des Leonardo da Vinci als 
wertvollstes Stück aus der Sammlung Ferenczy. Die Erben haben nichts von der kostbaren 
Reiterstatue gewusst. 
Denkbar ist, dass Meller sein Wissen über den Wert der Reiterstatue wohl bewusst 
verheimlicht hat, um dem Museum den Ankauf zu ermöglichen – einen höheren Kaufpreis 
hätte das Museum nicht aufbringen können. 
 
1917 fand im Museum der Schönen Künste die erste Ausstellung von 46 Kleinbonzen aus der 
Sammlung Ferenczy statt. Das Vorwort zum Katalog verfasst Meller311.  
Der Katalog zur Ausstellung von 1917 führt 46 Nummern an, da – wie der Katalogautor 
meint – die ausgeschiedenen von geringer Bedeutung wären312. Die Nummerierung der 
Objekte ergibt sich aus der Aufstellung in der Ausstellung in zwei Glasvitrinen aber auch 
freistehend.  
 
Die erste Vitrine zeigte313: 
1. Leonardo da Vinci: Kämpfender auf einem steigenden Pferd. Studie zum lebensgroßen 
Trivulzio-Grabmal aus Bronze, Höhe: 23,5 cm. 
2. Bertoldo di Giovanni: Raub der Europa, um 1470, mit künstlicher Patina versehen, Länge: 16 
cm. 
3. Nachfolger des Alessandro Vittoria: Venus. Schwarze Lackpatina, steht auf einem alten 
Sockel, Höhe: 38 cm. 
4. Italienischer Meister, Anf. 16. Jh.: Antikisierende Büste des Kaiser Augustus. Steht auf einem 
alten Sockel, schwarze Lackpatina, Höhe: 7,5 cm. 
5. Venezianische Schule, Anf. 16. Jhdt.: Antikisierende Statue des Marc Aurel auf dem Kapitol. 
Zeitgenössischer Sockel, schwarze Lackpatina, Länge: 21 cm. 
6. Florentinischer Meister, um 1500: Männliche Büste. Von diesem Werk gibt es eine 
schwächere Fassung im Kunsthistorischen Museum, grüne Patina, Höhe: 21 cm. 
7. Paduanische Schule, Ende 15. Jh.: Löwe mit Putto. Der Körper des Löwen ist vergoldet und 
seine Mähne mit grüner Patina gefärbt, Länge: 17 cm. 
                                                
310 Verö, unveröffentlichtes Manuskript, S. 12.  
311 Meller 1917, S. 11. 
312 Meller 1917, S. 11. 
313 Meller 1917, S. 11-13. 
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8. Italienischer Meister, Anfang 16. Jh.: Antikisierende Büste des Julius Caesar (unsicher). 
Steht auf einem alten Sockel, schwarze Lackpatina, Höhe: 7 cm. 
9. Venezianische Schule, 16. Jh.: Pallas Athene. Genau dieselbe Statuette gibt es im 
Kunsthistorischen Museum, schwarze Lackpatina, Höhe: 42 cm. 
10. Andrea Brisco di Rissio (1470-1532): Faunenpaar. Schwarze Lackpatina, Höhe: 26 cm. 
11. Venezianische Schule, 16. Jh.: Antikisierender Meleager mit Hund. Steht auf einem alten 
Sockel, schwarze Lackpatina, Höhe: 42 cm. 
12. Andrea Briosco di Riccio: Sitzender Faun. Genau dasselbe Modell gibt es in Kopenhagen auf 
einer Bronzelampe, schwarze Lackpatina, Höhe: 7,5 cm. 
13. Werkstatt von Andrea Briosco di Riccio: Kniender Faun. Schwarze Lackpatina, Höhe: 20 cm. 
14. Florentiner Meister, nach der Mitte des 16. Jhdts: Bildnis des Lorenzo Capponi. Original 
Bronzesockel, Inschrift mit dem Namen des Dargestellten unten, braune Patina, Höhe: 31 cm. 
15. Werkstatt von Andrea Briosco di Riccio: Weiblicher Faun mit Kind. Original Bronzesockel, 
schwarze Lackpatina, Höhe: 24 cm. 
16. Florentiner Meister, 16. Jh.: Karyatide. Höhe: 11 cm. 
17. Werkstatt des Nürnberger Vischer, Anf. des 16. Jhdts: Allegorie des Überflusses. Braune 
Lackpatina und die Haare vergoldet, Höhe: 38 cm.  
 
Die zweite Vitrine zeigte314: 
18. Giovanni da Bologna (1524-1608): Nessus und Dejanira. Goldlackpatina, darüber künstliche 
grüne Patina, Höhe: 42 cm. 
19. Nachfolge des Giovanni da Bologna: Merkur und Psyche. Steht auf einem alten Sockel, 
Goldlackpatina, Höhe: 41 cm. 
20. Nach Giovanni da Bologna: Herkules und Nessus. Goldlackpatina, darüber künstliche grüne 
Patina, Höhe: 43 cm. 
21. Italienischer Meister, 17. Jh.: Herkules und Hydra. Schwarze Lackpatina, Höhe: 32 cm. 
22. Nachfolge des Alessandro Vittoria: Allegorie der Hoffnung. Schwarze Lackpatina, Höhe: 18 
cm. 
23. Schule des N. Roccatagliata: Ceres. Unbearbeiteter Guss, natürliche Grünpatina, steht auf 
einem alten Sockel, Höhe: 26 cm. 
24. Schule des N. Roccatagliata: Putto. Braune und natürliche Patina, Höhe: 18 cm. 
25. Schule des N. Roccatagliata: Bacchus. Unbearbeiteter Guss, natürliche Grünpatina, auf 
einem alten Sockel, Höhe: 26 cm. 
26. Venezianische Schule, 17. Jh.: Frau mit Kappe. Schwarze Lackpatina, Höhe: 19 cm. 
27. Nachfolger des Giovanni da Bologna: Tarquinius und Lukretia. Goldlackpatina, Höhe: 40 
cm. 
28. Venezianischer Meister, um 1600: Bellona. Schwarze Lackpatina, Höhe: 29 cm. 
29. Italienischer Meister, 17. Jh.: Venus und Adonis. Goldlackpatina, Höhe: 44 cm. 
30. Venezianische Schule, um 1600: Venus mit einem Delfin. Schwarze Lackpatina, Höhe: 20 
cm. 
31. Venezianischer Meister, um 1600: Allegorie der Stärke. Schwarze Lackpatina, Höhe: 25 cm. 
32. Giovanni da Bologna: Löwe. Goldlackpatina, Höhe: 23 cm. 
33. Italienischer Meister, 17. Jh.: Kopf eines Putto. Schwarze Lackpatina, Höhe: 12 cm. 
34. Venezianischer Meister, um 1600: Diana mit Hund. Schwarze Lackpatina, Höhe: 26 cm. 
 
Freistehend präsentierte Skulpturen315: 
35. Venezianische Schule, um 1600: Gerüsteter Held. Schwarze Lackpatina, Höhe: 56 cm. 
36. Nachfolger des Andrea del Verrocchio: Putto mit Delfin (Abb. 31). Braune Lackpatina, 
Höhe: 42 cm. 
37. Werkstatt des Alessandro Vittoria: Amazone. Schwarze Lackpatina, Höhe: 58 cm. 
38. Venezianische Schule, um 1600: Gerüsteter Held. Schwarze Lackpatina, Höhe: 54 cm. 
39. Deutscher Meister, Anfang 16. Jhdt.: Neptun mit Delfin. Ein Zimmerbrunnen. Braune Patina, 
mit grünen Rostflecken, Höhe: 60 cm. 
                                                
314 Zitiert nach Meller 1917, S. 13-15. 
315 Zitiert nach Meller 1917, S. 15-16. 
 74 
40. Venezianische Schule, um 1600: Gerüsteter Held. Höhe: 54 cm. 
41. Florentiner Meister, 16. Jh.: Kopf der Medusa für einen Torknopf. Schwarze Lackpatina, 
Höhe: 18 cm. 
42. Georg Raphael Donner (1693-1741): Venus in der Werkstatt des Vulkan. Bleirelief, Länge: 
99 cm, Höhe: 63 cm. 
43. Venezianischer Meister, Ende des 16. Jhdts: Neptun mit Nilpferden für einen Türklopfer. 
Schwarze Lackpatina, Höhe: 42,5 cm. 
44. Schule des Giovanni da Bologna: Herkules, natürliche grüne Patina, Höhe: 69 cm. 
45. Georg Raphael Donner: Urteil des Paris. Länge: 99 cm, Höhe: 63 cm. 
46. Italienischer Meister, 16. Jh.: Herkules. Schwarze Lackpatina, Höhe: 64 cm. 
 
Aus dieser Übersicht zur Ausstellung von 1917 kann man entnehmen, dass das Augenmerk zu 
Beginn des 20. Jahrhunderts auf der italienischen Renaissanceskulptur liegt und die antiken 
Werke ausklammert. Der Katalog eröffnet mit dem berühmtesten Werk, dem von Leonardo 
da Vinci. Auffallend ist, dass István Ferenczy viele Objekte mit mythologischen Themen 
zusammengetragen hat. Da die Sammlung in Italien angelegt wurde, ist es naheliegend, dass 
die Skulptur der nordischen Länder kaum vertreten ist.  
1929 beschlossen die Erben eine juristische Anfechtung des Kaufvertrags, da die Reiterstatue 
nun auch als Werk Leonardos in London ausgestellt war. Sie fühlten sich hintergangen und 
stellten Nachforderungen oder verlangten die Rückgabe der Reiterstatue. Anfang 1930 begann 
der Prozess gegen den Staat Ungarn316.  
Meller sollte einvernommen werden – er lebte zu dieser Zeit bereits in München317. Aus 
finanziellen Gründen kam das Verfahren zum Stillstand. 
Heute ist die Sammlung der Kleinbronzen verpackt in einem Depot gelagert, noch nicht 
katalogisiert und somit der Öffentlichkeit nicht zugänglich.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
316 Verö, unveröffentlichtes Manuskript, S. 13. 
317 Simon Meller (1875-1949) wechselte in der Folge öfter seinen Wohnsitz und ist in Paris im Friedhof Per 
Lachaise beerdigt. 
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6.   WERKE 
 
Grund für die Auswahl der im Folgenden besprochenen Werke ist der Wunsch, die 
wichtigsten Gestaltungsaufgaben der klassizistischen Skulptur, nämlich Mythos, Portrait und 
Grabmal, beispielhaft zu beschreiben. Bezüge zu Arbeiten von Canova und Thorvaldsen 
werden hergestellt. Vergleiche der römischen Werke von 1818-1824 mit den ungarischen 
Werken 1824-1856 sind für das Verständnis des Künstlers aufschlussreich. Interessant ist, 
welches Wissen, welches technische Können Ferenczy sich in Rom angeeignet hat, was er aus 
Italien nach Ungarn mitgenommen hat und wie sich all das in seiner künstlerischen 
Weiterentwicklung in seinen Werkstätten in Buda und Rimaszombat auswirkte.  
 
6. 1   1818 – 1824: Arbeiten, die in Rom entstanden sind 
 
6. 1. 1  Mythenbildung 
 
Im Lauf der Befassung mit Ferenczy habe ich länger gebraucht, um zu begreifen, dass Werke, 
über die Ferenczy in seinen Briefen schreibt, nicht ausschließlich seine eigenhändigen 
Arbeiten sind, sondern Werkstattarbeiten, an deren Entstehung viele beteiligt waren. Vorerst 
hat mich der kometenhafte Aufstieg vom Schlosserlehrling zum ersten ungarischen 
Steinbildhauer beeindruckt und mein Unbehagen über die Qualität der ihm zugeschriebenen 
Arbeiten überlagert. Ein Ergebnis meiner Recherche ist, dass eine kleine kunstinteressierte 
und national gesinnte Öffentlichkeit in Ungarn eine Beurteilung der römischen Arbeit von 
Ferenczy einfach übernommen hat, sie aus politischen Gründen übernehmen wollte, ohne 
jemals ein Werk tatsächlich gesehen zu haben.  
 
Als dann Arbeiten in Ungarn entstanden sind, die an die Qualität der römischen Arbeiten 
nicht heranreichten, wurden schon zu Ferenczys Lebzeiten Zweifel an der künstlerischen 
Qualität geäußert. Immer wieder der Bildhauer Menschen um sich gehabt, die an ihm aus 
familiären Gründen oder nationalen Interessen festhielten und versuchten, zum Ruhm des 
Künstlers als erstem ungarischen Bildhauer beizutragen. Als dies nicht mehr möglich war, ist 
Ferenczy in zunehmende Isolation geraten. Stationen auf dem Weg des künstlerischen 
Niedergangs waren unter anderem das Scheitern einer Beauftragung für ein großes Matthias-
Monument, die Idee der Konstruktion eines Perpetuum mobile (statt einer künstlerischen 
Weiterentwicklung) und der Rückzug nach Rimaszombat.  
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Von den Werken, die Ferenczy von Rom nach Ungarn schickte, lässt sich aus der Quellenlage 
nicht erschließen, in welchem Ausmaß er daran mitgearbeitet hat.  
Thorvaldsen hatte aufgrund der guten Auftragslage, besonders als umfangreiche Werke 
entstanden sind, eine große Werkstatt mit über 30 Mitarbeitern318.  
 „’Es ist übrigens allgemein bekannt, dass Thorvaldsen die aus seiner Werkstätte 
 hervorgehenden Bildwerke nicht selber anrührt´. ´Um dies zu verstehen, muss man 
 wissen, dass Thorvaldsen mit dem reichen Genie und der großen Erfindungsgabe 
 lieber seine Gestalten in Ton modellierte, was dann doch das eigentliche Kunstwerk 
 war, als eine Kopie davon in Marmor zu hauen, was eine beschwerliche und fast 
 ängstliche Arbeit ist.´ Die Kunstauffassung des Klassizismus spaltete den Prozess der 
 Realisierung eines Bildwerkes von dem seiner Konzeption ab oder ganz konkret: ´Man 
 konnte durchaus der Meinung sein, Thorvaldsen sei kein qualifizierter Bildhauer und 
 ihn dennoch für einen großen Künstler halten.´319 
 
Einige in diesem Kapitel zitierten Briefe320, die Ferenczy aus Rom nach Hause schrieb, sind 
nach seinem Tod von seinem Bruder zensuriert und ergänzt worden und tragen zur 
Mythenbildung bei. Hier wurde der märchenhafte Aufstieg eines jungen, mittellosen 
Schlossers zum ersten ungarischen Bildhauer nachlesbar gestaltet. Suggeriert wurde eine 
beachtliche künstlerische Entwicklung in Rom, verbunden mit ungarischem Nationalstolz. 
Die Briefe lenketn die Aufmerksamkeit auf einen einfachen Handwerker, dessen 
bildhauerische Begabung in wenigen Monaten zur Entfaltung kam. Zur Mythenbildung – 
heute ein Bestandteil vom Marketingaufgaben und Öffentlichkeitsarbeit – zählt auch, dass 
bald einflussreiche Zeitgenossen auf den jungen Künstler aufmerksam wurden. Kazinczy war 
einer von ihnen. 
 
In seinen beiden ersten – nachträglich ergänzten – Briefen aus Rom ist nachzulesen, wie 
Ferenczy in Thorvaldsens Werkstatt, einer seiner fünf Werkstätten, mit der Arbeit begonnen 
hat. Es wäre für eine Mythenbildung zu wenig spektakulär, würden in diesen Briefen 
beispielsweise die Phasen der Ausbildung, welche Voraussetzung sind, um gute 
Bildhauerarbeiten in Marmor zu machen, oder erste kleine Erfolge und bewältigte Probleme 
der künstlerischen Realisierung abstrakter Vorstellungen beschrieben. Auch durfte nicht 
einfach der Lehrer Thorvaldsen und sein Verhältnis zu seinem Schüler beschrieben werden 
(noch dazu, wo Ferenczy ja in der Werkstatt Canovas keine Aufnahme fand). Thorvaldsen, als 
                                                
318 Tesan 1992, Künstler und Unternehmer, in: Künstlerleben in Rom, S. 233. 
319 Tesan 1992, S. 232. 
320 Wallentínyi 1912, Brief an die Eltern vom 16. August 1818, S. 113-117; Brief vom 11. November 1818 an 
seinen Bruder, S. 115-117, beide sind Fälschungen. Wallentínyi beschreibt die Fälschung. Erschienen sind 
insgesamt 16 Briefe in der Hauptstädtischen Zeitung 1874, Ferenczys Bruder József hat diese Briefe für die 
Veröffentlichung „bearbeitet“, gekürzt und erweitert. Gefälscht auch Brief vom 23. Jänner 1819, Wallentínyi 
1912, S. 113-119. 
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äußerst sparsam bekannt, habe ihm, der über keinerlei Vorkenntnisse verfügte, – so der 
gefälschte Brief – „ein Stück Marmor und einen Meißel gegeben und ihm völlige Freiheit 
eingeräumt“, damit zu machen, was er wolle. Dies könnte durchaus Sinn ergeben, wenn der 
Meister sich ein Bild von den Vorkenntnissen und der Geschicklichkeit des jungen Mannes, 
der Steinbildhauer werden wollte, hätte machen wollen. Das war es jedoch nicht. Zur 
Mythenbildung gehört: Eine staunende Menge darf geradezu Unglaubliches miterleben. 
„Wir waren zu zehnt in seiner Werkstatt, manche sind zu mir gekommen und fragten, 
was ich aus diesem Stein machen wolle? Die Bearbeitung des Marmors verlangt 
immer ein Tonmodell, anschließend eines aus Gips und erst dann wird der Marmor 
bearbeitet. Ich aber habe gleich angefangen, mit dem Marmor zu arbeiten (…). Mit 
Kohle habe ich auf den Marmor gezeichnet: Eine Liege mit einer Venus und zu ihren 
Füßen einen kleinen Amor, der mit einer schnellen Bewegung Venus aufdeckt, so ist 
die Venus ganz nackt geblieben.“321 
„Und auf das ist Venus aufgewacht und schaut zurück mit einem schelmischen 
Lächeln und hat die Gäste bemerkt. Als das die andern Lehrlinge bemerkt haben, sind 
alle zusammengelaufen. Und da habe ich Angst gehabt, dass sie mit ihren Blicken die 
Zeichnung löschen. Doch dann sind sie weggegangen und haben nicht weiter etwas 
gefragt. 8 Tage habe ich die Werkstattarbeiter nicht gesehen und nach 8 Tagen ist das 
Werk fertig und es gab niemanden, der nicht geschrien hätte ‚Evviva Ungarese’“.322 
 
Dieses hier erwähnte erste Werk ist nicht erhalten, somit ist ein Vergleich des real 
Entstandenen mit dem im Brief Beschriebenen nicht möglich. 
 
Zur Mythenbildung gehört, dass jetzt auch ein weiterer Personenkreis – Ferenczy war gerade 
drei Monate in Rom – auf ihn aufmerksam wurde: Adelige, der dänische Gesandte und 
Meister Thorvaldsen, der  
„plötzlich auch freundlich ist, hat mir trotzdem keine Arbeit in der Werkstatt gegeben, 
hat mir aber versprochen, dass er mir einen größeren Stein gibt und mir geraten, nach 
Modell zu arbeiten.“323 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
321 Wallentínyi 1912, S. 114-115. 11. November 1818, laut Wallentínyi ist der Brief von Ferenczys Bruder 
József gefälscht. 
322 Wallentínyi 1912, S. 114, 115, Brief an seinen Bruder József vom 11. November 1818, gefälscht. 
323 Wallentínyi 1912, S. 115, Brief an seinen Bruder József vom 11. November 1818, gefälscht. 
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6. 1. 2  Die Portrait-Büste von Mihály Csokonai Vitéz, 1818 (Abb. 48, a-d) 
 
„Portrait-Büste von Mihály Csokonai Vitéz“, Rom 1818 
Carrara-Marmor, Höhe: 60cm 
Beschriftet am Sockel: CSOKONAI 
Sammlung: Református Kollégium gyűjteménye, Debrecen 
 
Ferenczy begann, dem Rat Thorvaldsens folgend, im August 1818 mit der Gestaltung des 
Gipsmodells für eine Büste des ungarischen Dichters Mihály Csokonai, 1773-1805. Laut 
gefälschtem Brief stellte ihm Thorvaldsen alles Nötige zur Verfügung. István Ferenczy soll 
sich – nach eigenen Angaben – „stehenden Fußes“ erfolgreich an die Arbeit gemacht 
haben324. 
 
Graf Széchenyi, der in Rom die Werkstätten von Canova und Thorvaldsen besucht hat, traf 
auf seinen Landsmann Ferenczy325, der gerade seit fünf Tagen mit einer Csokonai-Büste 
befasst war.  
 „In dem fond dieses établissement finde ich einen jungen Ungar (Ferentzi) der den 
 Csokonyai modellt – hat leider gar kein Talent. Ich glaube nicht, unter uns gesagt, 
 dass ein Magyar für einen Bildhauer taugt.“326  
 
Der letzte Satz von Széchenyi ist ein Vorurteil, es ist nicht angemessen, von einem 
Bildhauerlehrling, der erst seit fünf Tagen an seiner Büste arbeitet, zu schließen, die Ungarn 
seien für den Beruf des Bildhauers nicht geeignet. Warum er die Qualität und die 
Entwicklungspotentiale der ungarischen Kunst so einschätzte, ist nicht nachzuvollziehen.  
 
Seine Meinung über Ferenczy, den er mit durchaus geschultem Blick für untalentiert hielt, 
änderte Széchenyi auch später im Kontext Matthias-Monument nicht wesentlich.  
Mehr als einen ersten Entwurf der Porträtbüste kann der Graf noch nicht gesehen haben.  
 
An seinen Bruder schrieb Ferenczy am 11. November 1818 aus Rom, dass er „als guter 
Ungar“ nicht nach einem Modell Thorvaldsens arbeiten wolle, sondern sich selbst ein Modell 
gefertigt habe, wie es ihm sein „Prinzipal“ geraten habe. Erst danach arbeitete er an der 
                                                
324 Wallentínyi 1912, S. 114, 115, Brief vom 11.11.1818. 
325 Wallentínyi 1912, S. 118: Vom 5. bis zum 15. August 1818 weilte Graf Széchenyi in Rom. Am 7. August 
besuchte er Thorvaldsens Werkstatt, wo er zwar nicht den Meister, dafür aber István Ferenczy antraf. Der 
ungarische Bildhauer war gerade seit Kurzem mit der Csokonay-Büste beschäftigt.  
326 Meller 1906, S. 77, Fußnote 13, Tagebuch Széchenyi vom 17.8.1818. 
 79 
Marmor-Büste in Lebensgröße.327 Ferenczy berichtete in einem Brief an seinen Bruder József 
vom 11. November 1818 (der Brief wurde nach dem Tod vom Bruder „bearbeitet“): 
„…Ich hätte eines von seinen [Thorvaldsens] Modellen nehmen können, aber ich habe 
ein ehrbares heimisches gefunden, warum sollte ich an fremden Modellen arbeiten. 
Deshalb begann ich am 3. August nach einem Kupferstück, das ich besitze, an der 
Büste des Csokonai aus Lehm und dann aus Marmor zu arbeiten, in natürlicher 
Größe. Sein Dolman reicht bis zum siebten Knopf ohne Halsbinde, der Kragen seines 
Hemdes liegt auf dem Dolman auf, sein Kopf ist mit Efeu geschmückt…“328 
 
In dem Brief wurde suggeriert, dass Ferenczy allein an der Büste gearbeitet hat. Dies steht im 
Widerspruch zur Arbeitsteilung und Spezialisierung in der Werkstatt Thorvaldsens. Da 
Ferenczy laut Aufzeichnungen in der Buchhaltung der Jahre 1819 bis 1821 nicht den Lohn 
eines Steinmetzes bekam, der anspruchsvollere Marmorarbeiten durchführen kann, ist 
anzunehmen, dass er an der Portraitbüste des Csokonai wohl im Entwurf, nicht aber in der 
Marmorausführung maßgeblich beteiligt war. 
 
Ferenczy, der den Dichter Csokonai nicht persönlich kennengelernt hatte, konzipierte die 
Büste nach einem Kupferstich von Friedrich John (Abb. 49), der Csokonai auch nicht 
persönlich gesehen hatte329. Der Lorbeerkranz symbolisiert die Auszeichnung des Dichters als 
„Dichterkönig“ in der Tradition des römischen Dichterwettstreits. Die Nationaltracht 
hingegen verdeutlicht den nationalen Charakter des Porträts. Obwohl es sich um eine 
idealisierte Darstellung handelt, sind die lange Nase mit dem markanten Höcker und der Bart 
leicht als individuelle Merkmale zu erkennen.  
 
István Ferenczy schreibt am 17. August 1822 einen die Csokonai-Statue betreffenden Brief an 
die Leitung des Reformierten Kollegiums Debrecen. Dieser Brief verrät viel über seine 
Denkweise, seine Zielsetzungen und seine an die Kunst gestellten Ansprüche: 
„…Es ist bekannt, dass fast alle Gebiete Europas stolz über Statuen ihrer 
herausragenden Urahnen, die sich durch ihre Dienste für die Heimat in Wissenschaft, 
Ethik und Tapferkeit unterscheiden, in kleinerem oder größerem Ausmaß verfügen. 
Unser geliebtes Vaterland entbehrte in den verschiedenen Epochen keiner 
hervorragenden Menschen […] Mein bescheidenes Streben ist: mich in der 
Bildhauerei einigermaßen zu bilden, zugleich für unsere würdigsten Menschen zu 
metzen, und meiner Heimat zu dienen…“330  
 
                                                
327 Wallentínyi 1912, S. 115. 
328 Wallentínyi 1912 S. 115. 
329 Cifka 1978, S. 484. 
330 Wallentínyi 1912, S. 157. 
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Den Brief unterschrieb Ferenczy mit „Diener des ungarischen Vaterlandes: István Ferenczy, 
Bildhauer“ und demonstrierte ein Selbstverständnis, demzufolge er sich mit seiner Bildung 
und seinem Tun vollständig in den Dienst der Ausbildung einer ungarischen Nationalkunst 
stellte. 
Er hatte keinen Auftraggeber, er leistete sich dieses Werk. Dies war möglich, denn er bekam 
regelmäßig einen Tageslohn und ein Stipendium. Seine Lebenskosten waren gering, er 
bezahlte keine Miete. 
 
Aus nationalungarischer Gesinnung entwarf István Ferenczy den Dichter auch in ungarischer 
Nationaltracht, was in den Werkstätten von Thorvaldsen oder Canova nicht üblich war, da 
diese ihre Porträts immer nach antikem Vorbild kleideten. In Ungarn wurde diese Innovation, 
diese Entscheidung Ferenczys, positiv kommentiert.  
Ferenczy war zu seiner Zeit nicht der erste, der mit der Wahl der Kleidung nationale 
Verbundenheit demonstrierte, denn bereits 1792 war ein Streit unter den führenden Berliner 
Bildhauern und Auftraggebern darüber ausgebrochen, in welcher Bekleidung der 1786 
verstorbene König Friedrich II. in einem Denkmal verewigt werden solle: in einer römischen 
Toga oder einer preußischen Felduniform. Der sogenannte „Kostümstreit“ spaltete die 
Bildhauer in eine klassizistische Gruppe, die sich am griechischen Vorbild orientierte, und 
eine national eingestellte, deren Ziel es war, „zur eigenen Vergangenheit zurückzukehren“331. 
 
István Ferenczy schrieb am 1. August 1822 aus Rom an seinen Bruder József: 
„Als Weggefährte gab ich zu ihm [dem Hirtenmädchen] Csokonai, der es bis Buda 
begleiten wird, von dort nach Debrecen, in seine Heimatstadt ins Kollegium mit dieser 
Inschrift: CSOKONAI – auf den hinteren Teil: FERENCZY SC TALE.MER. Ich 
schrieb Empfehlungen sowohl dem Palatin als auch nach Debrecen, die ich in die 
Hand des kaiserlichen und königlichen Agenten gab, damit die Statue ihre 
Bestimmung erfüllen könnte.“332 
 
Im November 1822 berichtete Ferenczy seinen Eltern über die Versendung der Statue und 
erwähnte, dass er noch keine Antwort bekommen habe, daher vermutete er, dass die Statue 
seinen Bestimmungsort noch nicht erreicht habe333. 
 
                                                
331 Sünderhauf 2004, S. 88-89. 
332 Wallentínyi 1912, S. 159; György Lenner löst die lateinischen Abkürzungen auf der Rückseite der Statue 
folgendermaßen auf: „Ferenczy sculptore tale meruit“ oder „Ferenczy sculpsit, tale meruit“. 
333 Wallentínyi 1912, S. 159-160. 
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Von der Ankunft der Statue 1822 in Buda berichtete in der in Buda aufgelegten 
deutschsprachigen Zeitung „Gemeinnützige Blätter“ Christoph Rösler am 5. Dezember: 
„…Büste des großen Dichters Csokonai zu Debrezin. Ungemein rein, fleissig und 
ansprechend gearbeitet. Aus Alabaster. Das Haupt des unsterblichen Sängers 
umschließt ein Lorbeerkranz; das Gesicht des Ungars schmückt der Lippenbart, die 
Brust des Nationalen bekleidet die Landestracht, der Hals ist frey, ohne eine Binde.“ 
Und weiter: „Das Erste, was der Beschauer dieser Ferenczyschen Kunstwerke, von 
ihnen empfängt, ist der oben gewürdigte, geistige und edlere Sinnes-Genuss; das 
zweyte, was er an ihnen bewundert, ist der freye, geniale Meisselschlag, die 
Handgeübtheit, die alles Kleinliche, alle Ziererei, alle Nachbesserung verschmähte, 
und worin ein Haupt Vorzug der Künstler Grösse liegt; das Dritte, wozu man, nach 
jener Bewunderung, leicht hingezogen werden kann, wäre eine Detail Untersuchung 
der Einzelheiten dieser schönen Formen, aber eine solche Prüfung gehört nicht für 
diese Blätter.“334 
 
Im „Magyar Kurier“ berichtete Döbrentei wenige Tage später, am 22. Dezember, Folgendes: 
„…Die Büste von Mihály Vitéz Csokonai wurde sehr sauber mit höchstem Fleiß 
angefertigt. Die Locken seiner Stirn sind – wie es sich einem hervorragendem Dichter 
ziemt – von einem Efeukranz umgeben, ein Lippenbart verleiht seinem Gesicht dem 
ungarischen Geschmack entsprechend Männlichkeit, sein Hals ganz frei ohne jede 
Binder, auf seiner Brust unsere Nationaltracht…“335 
 
Auffallend ist die sprachliche und auch argumentative Nähe zur Kritik der Statue von Rösler. 
Damit versuchte Döbrentei, der noch in Wien war, finanzielle Unterstützung für István 
Ferenczy in Rom zu sammeln. Der kunstsinnige ungarische Adel sollte den Aufenthalt des 
Bildhauers in der italienischen Stadt verlängern. Dieses Ziel wurde nicht verwirklicht336. 
 
Wie bewusst sich Ferenczy zu diesem nationalen Anspruch bekannt hat, zeigt auch ein Brief 
vom 1. Februar 1823 an seinen Bruder, welcher ihm alle Berichte und Artikel über die 
Csokonai-Büste und das „Hirtenmädchen“ („Die Junge Schäferin“, Abb. 66), die in Buda und 
Pest erschienen sind, zukommen ließ. Ferenczy antwortete seinem Bruder: 
„…Was die Zeitung, die über meine Arbeiten schreibt, betrifft: Warum schrieb man 
nicht in ungarischer Sprache? Warum triumphierte nicht eher die Sprache der 
Heimat, als die demütigende Würdigung eines privaten Mannes? Die [deutschen] 
Bezeichnungen wie Ferenczy, Ferenczys und Ferenczysche könnten mich wütend 
machen. Derjenige, der sie schrieb, kennt mich entweder nicht oder er hat Böses im 
Sinn oder es passierte in unschuldiger Dummheit.“337 
 
Nach Auffassung von Péter Cifka repräsentiert diese Büste des Csokonai  
                                                
334 Gemeinnützige Blätter XCVII, 5. Dezember 1822, zitiert nach Meller 1906, S. 164-165. 
335 Magyar Kurier, 22. Dezember 1822, zitiert nach Meller 1906, S. 165-166. 
336 Meller 1906, S. 165-166. 
337 Meller 1906, S. 165. 
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„nicht nur die Entstehung der Porträtbildhauerei, sondern überhaupt den Beginn der 
modernen ungarischen Bildhauerei“.338  
 
Weiters merkte er an, dass  
 „in jener Zeit, in der dieses Werk erschaffen wurde, bezeichnenderweise das Porträt 
 eines Nationaldichters am besten jenes Bedürfnis ausdrückte, mit dem die neue Kunst 
 gegenüber sich selbst auftrat, und gerade das Porträt des Nationaldichters verschaffte 
 der neuen Kunst jenen Stellwert, den sie erreichen wollte.“339  
 
Unmittelbar nach ihrer Ankunft in Ungarn standen die beiden Skulpturen „Die junge 
Schäferin“ und die „Porträtbüste des Csokonai“ im Mittelpunkt der nationalen 
Öffentlichkeit.340 Vor allem der Schriftsteller Ferenc Kazinczy beschäftigte sich intensiv mit 
der Frage des Porträts und schrieb am 17. Jänner 1823 an den Bildhauer: 
„…Eine glückliche Idee war auch, dass Csokonais Schulter zwar nackt gelassen 
wurde, aber den Dolman legten Sie als Deckmantel darauf. Dies wird Ihnen als 
Entschuldigung für den Lippenbart dienen, denn ohne Vollbart trugen ihn nur Sklaven 
und Mirmillo. Wer Csokonay kannte, erkennt ihn nicht, denn der Stich, nach dem der 
Herr arbeitete, ist ihm nicht ähnlich. Aber in den Werken der Plastik wird nicht die 
Ähnlichkeit, sondern die Veredelung erwünscht…“341 
 
In seinem Brief an József Dessewffy vermerkte Kazinczy am 1. Juli 1824: 
„…Das Haupt steht über allen Würdigungen. Es ist nicht der Kopf von Csokonay, ist 
aber ein wunderschöner Kopf sehr schön herausgearbeitet […] Ferenczy hätte den 
Dichter Csokonay in einem Kostüm der Poeten wiedergeben sollen, – eher mit nackten 
Armen und einem horizontalen Kranz, als wie er ihn hier abgebildet hat – obwohl dies 
kein solches Vergehen ist, wie das andere…“342 
 
Für Kazinczy ist unbedeutend, dass die Gesichtszüge des Dichters nicht realistisch gestaltet 
sind, wichtig ist ihm, dass der Kopf „wunderschön“ ist, so dass der Effekt einer „Veredelung“ 
eintritt. Er schreibt: 
„… das Gesicht ist wunderbar, bezaubernd. Die Nase ist edel, die Lippen sind sehr 
schön geformt. Augen wie die Sterne, die Pupillen sind zart gebohrt, nicht blind. Die 
Haarlocken sind spielerisch gestaltet.“343 
 
Das Bemühen um Idealisierung ist offensichtlich. Csokonai, dessen Äußeres nicht attraktiv 
gewesen zu sein scheint, schrieb nämlich über sich:  
                                                
338 Cifka 1952, S. 1. 
339 Cifka 1952, S. 1. 
340 Cifka 1952, S. 14. 
341 Meller 1906, S. 155. 
342 Meller 1906, S. 156-157, Fußnote 20. 
343 Meller 1906, S. 156. 
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 „Ich bin zum Kotzen, ein hässlicher Mann, meine Backen sind riesengroß, ich könnte 
 mich unter die Affen mischen. Meine Nase wächst so wie ein Morchel im Regen.344 
 
Im Gegensatz zur nationalen Bestrebung István Ferenczys, die sich in dieser Büste über die 
ungarische Nationaltracht und den Schnurrbart ausdrückt, verfolgte Kazinczy ein stärker von 
der Antike geprägtes Ideal. Bedeutend wurde für den Dichter, dass der ungarische Bildhauer 
künftig auch in der Heimat arbeiten konnte und Aufträge erhielt. 
 
Zusammenfassend kann gesagt werden, dass es sich bei dem Werk um kein Portrait, sondern 
um eine idealisierte Büste eines ungarischen Dichters handelt. Die Haltung ist steif, der Hals 
ist hoch gestreckt, die strenge Symmetrie ist durch die Tracht verstärkt. Der Kopf ist etwas 
nach rechts gedreht, er blickt nicht zum Betrachter. Die Augen sind oberflächlich gebohrt, 
sodass doch der Eindruck von Lebendigkeit entsteht. Die Epidermis ist poliert. Der 
Gesamteindruck vermittelt Strenge und Ernsthaftigkeit. Ein fein ausgearbeiteter Lorbeerkranz 
(Abb. 48a und c) schmückt das Dichterhaupt. Schon die Zeitgenossen haben sich dazu kritisch 
geäußert: 
„Dieser Lorbeerkranz ist fehlerhaft und entspricht nicht antiker Darstellung. Dieser 
Fehler wurde ihm auch damals vorgeworfen. Nämlich die Imperatoren haben einen 
offenen Kranz, die Poeten einen geschlossenen und anliegenden Kranz.“345 
 
Man kann sagen, dass das Konzept durchaus von Ferenczy stammt, die Ausführung in 
Marmor ist wohl nicht das Werk eines Steinmetzlehrlings, der erst seit einem halben Jahr in 
Ausbildung ist. Arbeitsteilung und Spezialisierung sind in der Werkstatt Thorvaldsens Alltag. 
Klar ist,  
 „dass sich bei den in Rom entstandenen Marmorarbeiten Thorvaldsens die Frage nach 
 der „Eigenständigkeit“ erübrigt. Das endgültige die Werkstatt verlassende Bildwerk 
 ist vielmehr ein im arbeitsteiligen Prozess gereiftes Produkt, …“ 346 
 
Mit der Wahl eines Dichters, der in ungarischer Sprache schreibt, dargestellt in ungarischer 
Tracht, entspricht Ferenczy den Bedürfnissen nationaler, protestantischer Kreise. 
 
Abschließend sei angemerkt, dass es durchaus möglich ist, dass Ferenczy die Themenauswahl 
getroffen und das Konzept erstellt hat. Er fühlte sich dem Ungarischen nahe und verpflichtet, 
daher auch die ungarische Tracht und ein ungarischer Schriftsteller, der in ungarischer 
                                                
344 Cifka 1978, S. 484. 
345 Cifka 1979, S. 11. 
346 Tesan 1998, S. 235. 
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Sprache dichtete. Weder technisch noch praktisch war Ferenczy in dieser Zeit in der Lage, 
sein Konzept als Steinbildhauer in Marmor umzusetzen.  
Kein ungarischer Künstler hat zuvor einen Dichter dargestellt: Die Idee, mit der Portraitbüste 
eines Dichters die Aufmerksamkeit auf die ungarische Sprache und Dichtkunst zu lenken, ist 
Ferenczy Leistung. Auch mich hat diese Arbeit Ferenczys beeindruckt. Bei der Betrachtung 
der Marmorbüste erinnerte ich mich an Csokonais Werk, seine berührend schönen Gedichte, 
der Geist des Dichters wurde für mich lebendig.  
 
Mit der Schenkung seiner Portraitbüste hat Ferenczy wohl gehofft, eine Investition in seine 
Zukunft zu tätigen. 
 
 
6. 1. 3          Die Portrait-Büste von Fürst Miklós II. Esterházy, 1819 (Abb. 50, a-c) 
 
„Portrait-Büste von Fürst Miklós II. Esterházy“, Rom 1819  
Carrara-Marmor, Höhe: 54 cm, Breite: 50 cm, Tiefe: ca. 30 cm 
Sammlung Eszerháza, Schloss Fertöd 
 
 
Fürst Miklós Esterházy II, ein berühmter Aristokrat, Kunstsammler und Kunstmäzen, 
verfolgte die Ereignisse in der Kunstszene kontinuierlich und mit großer Aufmerksamkeit. Er 
hielt sich im Frühjahr 1817 in Rom auf und besuchte Canova, der an der Sitzstatue der 
Leopoldine Esterházy arbeitete. In Rom interessierte sich der Fürst für die Kunstfertigkeit und 
Modernität Thorvaldsens und besucht ihn in seiner Werkstatt. Fürst Esterházy hatte Interesse 
an einer Portraitbüste, Thorvaldsen fertigte im Frühjahr 1817 ein Gipsmodell (Abb. 51) an. In 
einem Brief vom 30. April erklärte Thorvaldsen die Bereitschaft den Auftrag des Fürsten zu 
übernehmen. 
 
Am 2. Oktober 1817 schrieb Fürst Miklós Esterházy II. einen Antwortbrief aus Pottendorf an 
Thorvaldsen: 
 
  „Ich habe den Brief bekommen, den Sie am 30. April geschickt haben. Die Arbeit, für 
 die ich Sie verpflichtet habe, betreffend: Ich bitte Sie, mir bis zum Anfang des Jahres 
 zu liefern, und zwar um den Preis von 4000 Ecus, 600 Ecusi habe ich schon angezahlt: 
 Zwei Statuen „Der siegreiche Amor“ und „Tanzende Bacchantin“ sowie um den Preis 
 von 100 Golddukaten mein eigenes Portrait als Büste. Alles in Marmor, wie ich es 
 erbeten habe.“347  
                                                
347 Kai-Sass 1963, Thorvaldsens Portraitbuster, S. 304 (übersetzt von Melisande Messner). 
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Fürst Esterházy ist voller Vertrauen, dass er sich bald im Besitz dieser Werke befinden werde, 
die „von der Hand eines solch bedeutenden Bildhauers geschaffen werden.“ 348 
 
Anfang 1818 bekam Thorvaldsen den Großauftrag des Alexanderfrieses von Graf Sommariva 
für seine Villa in Como. Ferenczy arbeitete daran von Juli 1819 bis September 1823 mit, dies 
beweisen die Werkstättenlisten349. Die Bezahlung entsprach nicht der eines ausgebildeten 
Marmorbildhauers.350 
 
Am 23. Januar 1819 schrieb Ferenczy an seine Eltern Folgendes:  
„Jetzt arbeite ich nämlich an Köpfen von Vulcanus, Venus, Amor und Mars. Noch 
etwa zwei Wochen lang werde ich daran arbeiten und dann erst beginne ich mit dem 
Portrait des Fürsten Esterházy.“351 
 
Im selben Brief erklärte er, und hier ist die Arbeitsteilung angesprochen: 
  
„Meine Arbeit ist nicht ein hartes aus dem Stein hauen, wie man es sich in Ungarn 
vorstellt. Wenn ich eine Arbeit in die Hand nehme, haben vor mir 2-3 Menschen ihre 
Begabung gegeben (bearbeitet) und es hat schon eine Form. Manches ist sogar schon 
fertig gestellt.“ 
 
Mit diesem Auftrag des Alexanderfrieses war die Werkstätte die nächsten vier Jahre 
ausgelastet, im ganzen Jahr 1818 wurde nicht am Auftrag des Fürsten Esterházy gearbeitet. Es 
ist aufgrund der vorliegenden Quellen nicht feststellbar, welcher konkrete Arbeitsauftrag sich 
hinter „dann beginne ich mit dem Portrait des Fürsten Esterházy“ verbirgt.  
 
Ferenczys finanzielle Lage scheint nicht sehr erfreulich gewesen zu sein. In einem Brief vom 
28. April 1819 schreibt er an seine Eltern, dass Kaiser Franz I. und der Palatin in der 
Begleitung des ungarischen Hochadels am 2. April in Rom eingetroffen waren. Unter 
anderem führte er die Familien „Esterházy, Pálffy, Festetich, Brunsvik, Batthiány, Várady“ 
an352. Am 12. April besuchte Kaiser Franz I. Thorvaldsens Werkstatt persönlich und 
erkundigte sich nach Ferenczy353. Versprochen wurden ihm für die folgenden drei Jahre des 
Aufenthalts in Rom jeweils 350 Forint in Silber (ein Silberforint war der gewöhnliche 
Tageslohn eines Handwerkers), ausbezahlt in monatlichen Raten. Ferenczy schrieb weiter, 
                                                
348 Kai-Sass 1963, Thorvaldsens Portraitbuster, S. 304 (übersetzt von Melisande Messner). 
349 Meller 1906, S. 90, 91.  
350 „Ein guter Marmorarbeiter erhält pro Tag einen Scudo, weniger erhielten Steinmetze.“ Ferenczy wurde als 
Hilfsarbeiter bezahlt. Tesan 1998, Thorvaldsen und seine Bildhauerschule in Rom, S. 60. 
351 Wallentínyi 1912, S. 118. 
352 Meller 1906, S. 81, dieser Brief ist keine Fälschung. 
353 Meller 1906, S. 81. 
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dass er am 27. April zu einer Privataudienz des Palatins in den Palazzo Quirinale bestellt 
worden ist. Mit der Unterstützungserklärung des Palatins hielt Ferenczy seine Zukunft für 
gesichert354. 
Am 14. Juli 1819 beklagte sich Ferenczy in einem Brief an seinen Bruder über Thorvaldsen. 
Er fühle sich nicht verstanden, sei lustlos und frage sich, ob er Rom verlassen solle355.  
 
Am 1. Juli 1819 verließ Thorvaldsen für eineinhalb Jahre Rom. Am 19. Juni 1819 war der 
vereinbarte Termin für die Fertigstellung abgelaufen. Luigi Chiaveri, Thorvaldsens Vertreter 
in Rom, schrieb dem Fürsten Esterházy, der schon ungeduldig auf die Fertigstellung wartete, 
dass die Büste demnächst fertig würde356. 
 
Eine Rechnung im Kopenhager Thorvaldsen-Museum357 vom August 1819 (Abb. 54), von 
Thorvaldsen an den Fürsten Esterházy verfasst, weist zwei Arbeiten auf: eine Portraitbüste 
des Fürsten Esterházy und eine Portraitbüste seiner Geliebten. Als Fertigungszeitraum wird 
der 7. bis 28. August 1819 genannt. In diesem Zeitraum weist die Buchhaltung der Werkstatt 
keine Auszahlungen an Ferenczy auf. Vertraut man den genauen und im Sinne 
protestantischer Geschäftstüchtigkeit geführten Büchern, hatte Ferenczy am Auftrag des 
Fürsten nicht erwähnenswert mitgearbeitet.  
In einem Brief vom 2. Oktober 1819 an den Fürsten heißt es, dass Tenerani den Büsten den 
letzten Schliff gegeben hat, sie seien mit Bimsstein poliert worden358. 
 
Im Dezember 1819 reiste Fürst Esterházy mit seiner Geliebten, Madame Plaideux, nach 
Rom359. Auf der Weiterreise nach Neapel begleitete ihn Ferenczy. Am 23. Dezember 1819 
brachen sie von Rom auf360. Der einzige erhaltene Brief an die Eltern vom 16. Jänner 1820 
verrät leider nichts über die persönliche Beziehung zwischen den beiden, sondern schildert 
Allgemeines, die Geschichte der Stadt und ihre ökonomischen Bedingungen361. 
                                                
354 Meller 1906, S. 81f. 
355 Wallentínyi 1912, Brief vom 14. Juli 1819 an seinen Bruder, S. 124, 125. Dieser Brief wurde vom Bruder 
nachträglich 1874 verändert; Kai-Sass schreibt, dass Thorvaldsen Rom am 1. Juli Rom Richtung Kopenhagen 
verlassen hat. Datiert mit 19. Juli 1819 gibt es einen Brief von Thorvaldsen, verfasst in Kopenhagen, an 
Esterházy adressiert. Ihm ist zu entnehmen, dass die zwei Büsten fertig gestellt sind. Kai-Sass 1963, S. 306. 
356 Kai-Sass 1963, Thorvaldsens Portraitbuster, Kopenhagen 1963, S. 306. 
357 Kai-Sass 1963, Thorvaldsens Portraitbuster, Kopenhagen 1963, S. 307. 
358 Kai-Sass 1963, Bd. 1, S. 307. 
359 Kai-Sass 1963, Bd. 1, Thorvaldsens Portraitbuster, S. 308. 
360 Wallentínyi 1912, S. 91. 
361 Wallentínyi 1912, S. 91-96. 
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Ferenczy schrieb mehrmals über seinen Kontakt mit der Familie Esterházy362. Dass er im 
Auftrag des Fürsten in der Werkstatt Thorvaldsens arbeitete, dass der Fürst sich zu dem 
Ergebnis äußerte, davon wird nichts erwähnt. Naheliegend wäre, dass der Auftraggeber sich 
mit dem ausführenden Künstler unterhielt. 
 
Die Quellen geben keinen Hinweis auf den Ort, an den die beiden Portraitbüsten aus 
Carraramarmor geliefert wurden. Es ist mir nicht bekannt, wo sich diese heute befinden. Der 
Gipsentwurf von Thorvaldsen befindet sich in Kopenhagen. Das Gipsmodell von 1817 mit 
kleinem Büstenabschnitt (Abb. 51) konnte vom letzten Esterházy-Fürsten Pál 1936 in 
Kopenhagen identifiziert werden363. 
 
Der im Auftrag vom Oktober 1817 erwähnte „Siegreiche Amor“ steht heute im Wiener 
Rathaus364. 
 
 
6. 1. 3. 1  Fertöd und viele noch offene Fragen 
 
„Der idealisierte Kopf mit kurzem Büstenabschnitt ist nur im Gipsmodell in 
Kopenhagen erhalten. Die repräsentative Büste mit goldenem Flies führte der junge 
ungarische Bildhauer István Ferenczy, der zu dieser Zeit in den Ateliers von 
Thorvaldsen und Canova arbeitet nach dem Modell aus.“365 
 
Eine Büste von Miklós Esterházy mit klassischer Toga und Ordenskollane vom Goldenen 
Vlies wurde in Fertőd gefunden (Abb. 50, a-c). Es handelt sich um eine Skulptur „aus 
gelblichem Marmor, H = 54 cm, B = 50 cm, T = ca 30 cm“. Auf der rechten Gesichtshälfte 
der Büste sind schwere Beschädigungen an Nase, Stirn und Gesicht zu erkennen, „die 
unsachgemäß mit einer Kunststeinmasse ergänzt sind.“366  
 
Nach ihr könnte die Gipskopie in Eisenstadt gefertigt worden sein. Die Ausmaße der Büste in 
Fertöd stimmen mit denen der Gipsbüste von Eisenstadt überein367.  
Die Marmorbüste in Fertöd könnte durch Thorvaldsens Büste von Lord Byron (Abb. 53) 
beeinflusst worden sein. Auffallend ist nur eine Änderung: Statt einen antiken nackten 
                                                
362 Meller 1906, S. 89-91. 
363 Schemper-Sparholz 1999, S. 318. 
364 Schemper-Sparholz 1999, S. 323. 
365 Schemper-Sparholz 1997, S. 259. 
366 Schemper-Sparholz 1999, S. 341. 
367 Schemper-Sparholz 1999, S. 319. 
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Oberkörper anzudeuten, wurde eine römische Toga ausgeführt. Im Vergleich zu Thorvaldsen 
zeigt sich jedoch deutlich eine „ungeübte Hand“368. 
 
Die Gestaltung des Kopfes weist eine unterschiedlich qualitätsvolle Behandlung auf: 
Während die Ohrmuscheln und das Kinn schön ausgeführt sind, scheinen die Augenbrauen 
wie gequetscht und der Haaransatz wenig organisch. Eine genauere Beurteilung der Büste 
wird durch den schlechten Erhaltungszustand und die unprofessionelle Restaurierung 
erschwert.  
 
Es ist mir nicht bekannt, dass in der Werkstatt Thorvaldsen, die Zugang zu erstklassigem 
Carrara-Marmor hatte (Tenerani beispielsweise und Luigi Bienaimé kommen aus Carrara), 
anderer, gelblicher, grobkörniger Marmor369 verarbeitet wurde370. Bedenkt man, dass der eitle 
Fürst Esterházy371 ein anspruchsvoller Auftraggeber und Kunstkenner war, stellt sich die 
Frage, warum in Thorvaldsens Werkstatt gerade für Esterházy Material geringerer Qualität 
hätte genommen werden sollen.  
 
Zusammenfassend stellen sich mir folgende Fragen: Wo wurde die Büste gefertigt? Wurde sie 
tatsächlich in Rom, in Thorvaldsens Werkstatt, aus gelbem Marmor gefertigt? Wer hat die 
Büste in Auftrag gegeben? Weder Meller noch Wallentínyi noch Cifka noch die Briefe 
erwähnen die (Mit)Arbeit Ferenczys an einer Portraitbüste Esterházys. 
 
In Fertöd befindet sich auch die Büste einer unbekannten Dame (Abb. 55). Auch für diese 
Büste gibt es keine schriftlichen Quellen, welche über Auftraggeber, ausführenden Künstler, 
Zeitpunkt und Ort der Entstehung Auskunft geben. Es gibt keine Materialangabe. 
Bis heute wurde noch keine gesicherte, auf Quellen basierende Zuschreibung an einen 
bestimmten Bildhauer getroffen, obwohl sowohl der Faltenwurf des Schultertuches als auch 
die Gestaltung des Haars durchaus Erinnerungen an die Gestaltung von Thorvaldsens 
Gipsentwurf einer Esterházy-Büste wecken. Der Büstenausschnitt der „Unbekannten Dame“ 
ist weiter gefasst als in ähnlichen Büsten von Canova und wird von einem Umhang in einem 
                                                
368 Schemper-Sparholz 1999, S. 320. 
369 Gelblicher Marmor wurde erst später von Ferenczy in Ungarn entdeckt. 
370 Kai Sass 1963, Bd. 1, S. 232. 
371 „Diesen Zug (Einzug am Wiener Kongress) eröffnete die köstlich uniformierte ungarische Edelgarde, Fürst 
Esterházy an der Spitze mit seiner Magnatentracht, deren Wert auf mehrere Millionen geschätzt war. Die 
Perlenbirnen an seinen Stiefeln und die Juwelen-Aigrette an seiner Kopfbedeckung sind berühmt.“Auszug aus: 
Else Kai Sass 1963, Thorvaldsens Porträtbuster, S. 304. 
Es war dem Fürsten wichtig, in Kunst zu investieren, und zwar eher Modeströmungen folgend. Der Preis spielte 
dabei keine Rolle.  
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weichen Schwung zusammengefasst. Auch wirkt der Kopf weniger idealisiert und 
naturalistischer. Zu diesem Eindruck trägt auch bei, dass die Augen der Dame angebohrt sind, 
was Canova nachweislich zu vermeiden wusste (Abb. 64b).372 Locken umrahmen das glatte 
Gesicht unsymmetrisch.  
Der Künstler könnte von Arbeiten Canovas oder Thorvaldsens angeregt worden sein. Die 
Qualität der Ausführung kommt an Arbeiten aus deren Werkstätten nicht heran.  
Eine weitere Büste einer „Unbekannten Dame“ im Kopenhagener Thorvaldsen Museum 
(Abb. 60), die um 1816 bis 1817 datiert wird, ähnelt in Kopfhaltung und Frisurenauffassung 
der „Büste der Unbekannten Dame“ in Fertöd. Die Grundhaltung der Büste in Fertöd basiert 
eindeutig auf den Damenbüsten aus der Werkstatt Thorvaldsens Ende der 1810er Jahre, 
„Harriet Frances Pellew“ (1817, Abb. 58), „Jane Craufurd“ (1818, Abb. 56), „Marie Louise 
Playdeux“ (1817-1818, Abb. 59, 62) und auf einem Medaillon für Christina Egypta 
Bonaparte (Abb. 57).  
Ferenczy erwähnte dieses Medaillon in einem Brief vom 11. November 1818: 
 „Ich bin von meinem Prinzipal für die Weiterarbeit am Portrait der Tochter des 
 Luciano Bonaparte, Christina Egypta Bonaparte beauftragt.“373 
 
Worin die Weiterarbeit besteht, hat Ferenczy nicht erwähnt. 
 
Die Gestaltungen der Augen der unbekannten Dame in Fertöd mit den angebohrten Pupillen, 
die schmalen Augenbrauen und die Dreidimensionalität der Korkenzieherlocken sind 
vergleichbar. Der Büstenabschnitt ist weiter und deutet die linke Brust der Dame durch das 
weich sich über den Oberkörper schwingende Gewand an. Er findet in der Gegenrichtung des 
herabhängenden Schultertuches einen kompositionellen Ausgleich zum auf der anderen Seite 
nach unten gezogenen Kleidungsstück. Die Nähe zu Ferenczys Werk findet sich in der 
Gestaltung der Locken wie bei der Porträt-Büste der Gräfin Viczay (Abb. 63). 
Nach dem Stilvergleich konnte ich bei den besprochenen Porträts der unbekannten Damen 
eine Nähe zu Thorvaldsens Werkstatt feststellen. Die definitive Beantwortung dieser Frage 
würde den Rahmen dieser Arbeit allerdings sprengen, wäre jedoch Wert, weiter erforscht zu 
werden. 
                                                
372 Es sind drei Marmor-Versionen des Beatrice-Kopfes von Canova dokumentiert. In der zweiten Fassung 
tauschte er die eingeschnittenen Augen gegen eine leere Fläche aus. Siehe: Rosenthal 2006, S. 300. 
373 Wallentínyi 1912, S. 116. Ferenczy erwähnt in einem Brief an seinen Bruder vom 11.11.1818, dass er daran 
mitgearbeitet hat, nachdem Thorvaldsen schon Vorarbeiten geleistet hat. Dieser Brief ist gefälscht.  
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6. 1. 4  Die junge Schäferin, 1820 – 1822 (Abb. 66, a-k) 
 
„Die junge Schäferin“, Rom 1820-22 
Carrara-Marmor, Höhe: 94 cm 
Inschrift an der Basis: AVX. IOS. PALAT. SEM. AVG. ART. INI. PANN. VIND. POST 
BVDAM RICVP. CXXXVIII. AN. 
Budapest, Nationalmuseum, Inv.-Nr.: 3662 
 
Von den Werken, die Ferenczy von Rom nach Ungarn geschickt, an denen er mehr oder 
weniger maßgeblich mitgearbeitet hat – das Ausmaß lässt sich aus der Quellenlage nicht 
erschließen – findet jene Statue, die von ihm selbst „Anfang der schönen Künste“ oder auch 
„Die junge Schäferin“ (Abb. 66) genannt wurde, in der Forschungsliteratur die meiste 
Aufmerksamkeit. 
Am 20. Dezember 1820 schrieb István Ferenczy seinem Bruder József, dass er mit der 
Anfertigung der Skulptur begonnen hat:  
 „Ich begann für mich eine Marmorskulptur anzufertigen mit der Bezeichnung „Anfang 
 der schönen Künste“.374  
 
Dieser Titel bezieht sich auf die zeitgenössische Diskussion um den Rang von Malerei und 
Skulptur, den sogenannten Paragone375. Da die Skulptur die Geburt der Malerei verkörpert, 
signalisiert Ferenczy einerseits den Anspruch der Skulptur, älter als die Malerei zu sein,376 
andererseits aber darüber hinausgehend die „Geburt“ der ungarischen Nationalkunst.  
 
Am 5. Dezember 1822 erschien in der deutschsprachigen Zeitschrift „Gemeinnützige Blätter“ 
eine sehr positive Kritik Christoph Röslers, der die Skulptur gemeinsam mit der Porträtbüste 
des Dichters Csokonai beschreibt: 
„Ein junges Hirtenmädchen, mit dem rechten Bein im Sande kniend, hat in denselben 
so eben den Schatten Umriss seines Geliebten eingegraben. Es drückt diese 
Darstellung die alte einfache, aber hier unendlich verschönerte, Sage vom ersten 
entstehen der Kunst aus. Die Figur ist aus einem Blocke carrarischen Marmors von 
sehr feinem Korn gearbeitet, und sie ist in jenem Ausdruck von unbeschreiblicher 
süsser Zartheit und Lebendigkeit. Namentlich gilt diess von dem, nach dem Geliebten 
gewendeten Gesichte des Mädchens. Sprechender könnte sich kaum in den Zügen des 
wirklichen Lebens Unschuld und liebendes Wohlgefallen andeuten, als dieses 
                                                
374 Wallentínyi 1912, S. 146. 
375 Als Paragone (it. Vergleich, Gegenüberstellung) wird in der Kunstgeschichte der „Wettstreit der Künste“ in 
der Renaissance und im Frühbarock bezeichnet. Dabei geht es um die Vorrangstellung innerhalb der bildenden 
Künste. Diskutiert wird vor allem die Rangfolge von Malerei oder Bildhauerei, die Architektur wird auch 
miteinbezogen. 
376 Tesan 1998, S. 105. 
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wunderliebliche steinerne Gesicht ausdrückt; und dieses unser Urtheil sagt eher zu 
wenig als zu viel. Das nähmliche (Wahrheit und Schönheit) gilt von der ganzen 
Gestalt, von ihrer Attitude, und inbesondereheit von der anmuthigen Stellung der 
linken Hand. Alles daran ist schön, und nicht ist in dieser Schönheit Studiertes. 
Studium zeigt sich wohl daran, aber nur daran; nämlich Studium der Antike; daher ist 
es eine idealisierte Schönheit und Wahrheit die man hier erblickt. Und so schadet 
denn letzterer auch nicht der Anachronismus, dass das Zeitalter eines so eleganten 
Hirtenmädchens (von so feiner Körper Haltung, mit so niedlich geringeltem Haarputz, 
mit einem artefacten Leibgürtel) das Erwachen der Kunst weit hinter sich haben 
müsse.“377  
 
Ferenczy, dem die Kritik von dessen Bruder nach Rom übersandt worden war, zeigte sich 
erschüttert, da seine Skulptur nicht von Ungarn wahrgenommen, kritisiert wurde, sondern von 
einem ihm unbekannten, deutschen Schreiber.378 Simon Meller führt an, dass Gábor 
Döbrentei (ohne das Werk gesehen zu haben) nach der Kritik des deutschen Journalisten 
Christoph Rösler im Februar 1823 im „Ungarischen Kurier“ eine positive Besprechung 
veröffentlicht hat.  
Kazinczy, der im Haus der Familie Fáy in Kontakt mit József Ferenczy kam, durfte die Briefe 
seines Bruders István lesen. Die Themenwahl der Skulptur und die Briefe an den Bruder 
erweckten das Interesse Kazinczys am jungen ungarischen Bildhauer. Er schrieb István 
Ferenczy ab 1822 regelmäßig nach Rom und instruierte ihn, sich weiterzu-bilden. Er begrüßte 
die Idee, die Ferenczy seiner neuen Skulptur zugrunde legte und antwortete am 17. Jänner 
1823, ohne die Skulptur gesehen zu haben, euphorisch mit einem Gedicht: 
 
„ZUM FERENCZYS GRAPHIDION * 
Mädchen, er ist gefunden! Und du bewunderst ihn lächelnd, weil der Sand 
sein Gesicht so treu zu dir zurückkommen lässt. 
Sprich, wer führte deinen Arm? Wer flüsterte in deinen Schoße, 
damit du dies trauen würdest? 
Dieses Erglühen gab dir ein gnädiger Gott. 
‚Amor kam zu Hilfe und mich meine Arbeit zu mögen lehrte; 
Und mit mir zusammen bekam Ferenczy die Lektion.’“379 
 
* „In der Mythologie380 hat das Mädchen, das das Zeichnen erfunden hatte, noch keinen Namen, aber 
ohne den über es zu reden ist problematisch, mit Umschreibung geschmacklos. Ich war also dazu 
gezwungen, ihm einen Namen zu geben. Zeichnen bedeutet auf Griechisch γραφειν, daher graphis; und 
das Diminutivum davon: Graphidion, was so viel wie ’kleine, liebe Zeichnende’ ergeben könnte.“ 
(Übersetzung von Joseph Glück) 
                                                
377 Zitiert nach Meller 1906, S. 165. 
378 Meller 1906, S. 165. 
379 Kazinczy, Briefe, Bd. XIII, 1908, S. 235, übersetzt von Joseph Glück. 
380 Plinius, Historia Naturalis, XXXV, § 151: De pictura satis superque. Contexuisse his et plasticen conveniat 
eiusdem operae terrae. Fingere ex argilla similitudines Butades Sicyonius figulus primus invenit Corinthi filiae 
opera, quae capta amore iuvintes, abeunte illo peregre, umbram ex facie eius ad lucernam in pariete lineis 
circumscripsit, quibus pater eius inpressa argilla typum fecit et cum ceteris fictilibus induratum igni proposuit, 
eumque servatum in Nymphaeo, donec Mummius Corinthum everterit, tradunt. 
http://penelope.uchicago.edu/Thayer/L/Roman/Texts/Pliny_the_Elder/35*.html, letzter Zugriff am 14.10.2010.  
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Aus diesen Zeilen wird deutlich, dass Kazinczy das Talent des Künstlers – analog zur 
Erfindung der Zeichnung durch Dibutadis – direkt von einer göttlichen Inspiration ableitete. 
Wie Ernst Kris und Otto Kurz in ihrer Abhandlung „Die Legende vom Künstler. Ein 
geschichtlicher Versuch“ darlegten,381 bestehen Künstlerlegenden oft aus folgenden 
Bestandteilen: Autodidaktentum, Stellung des Künstlers als Neuerer und als Folge davon ein 
unerwarteter sozialer Aufstieg. Als Literat mit ungarischem Nationalinteresse leitete ihn das 
Bestreben, einen ungarischen Nationalhelden zu erschaffen, durchaus in Verbindung mit dem 
bewussten Verschweigen der Vorbilder und Lehrer Ferenczys. Weiters empfahl der 
Schriftsteller dem Bildhauer das Studium berühmter antiker Statuen wie jener des Apoll vom 
Belvedere. Dies – aber auch die Leitung durch den „gnädigen Gott“ Amor – würde Ferenczy 
in die Lage versetzen, als „erster Ungar seiner Nation Glanz“ zu verleihen.382  
 
Das Thema „Die junge Schäferin“ wurde bereits von Plinius in seiner „Historia Naturalis“383 
angeführt. Ursprünglich geht es nicht um ein junges Hirtenmädchen, sondern um Dibutadis, 
die Tochter des Töpfermeisters Butates aus Korinth. Ausgehend von dieser Erzählung 
beschäftigten sich Künstler und Verfasser kunsttheoretischer Schriften der Renaissance, des 
Barock und des 19. Jahrhunderts immer wieder damit: Sie ist in den Schriften Albertis, 
Leonardos, Vasaris, Félibiens und Diderots wiederzufinden. Das Mädchen Dibutadis wird von 
ihrem Geliebten verlassen.384 Sie fertigt eine Zeichnung ihres Geliebten an, um auf diese 
Weise die Erinnerung an ihn festzuhalten.  
In der bildenden Kunst kommt die Darstellung der Pliniuslegende erst ab dem 17. Jahrhundert 
vor, wie zum Beispiel auf einem Stich in Joachim von Sandrarts „Teutscher Academie“ von 
1675 (Abb. 67).  
 
Ferenczy fühlte sich vermutlich gerade vom literarischen Charakter und dem sentimental-
romantischen Inhalt angezogen. Wieso kam er jedoch auf die Idee, sich dieses Themas als 
Bildhauer anzunehmen? Das Thema war im Kreis der deutschen und englischen Maler 
beliebt, italienische Künstler beschäftigten sich damit nicht.  
Der schottische Maler David Allan malte 1773 ein Bild über die Entdeckung der 
Zeichenkunst (Abb. 68). Ferenczy übernahm das Thema aller Wahrscheinlichkeit nach von 
David Allan.385 Dies wird auch durch einige Ähnlichkeiten untermauert: Der Oberkörper des 
                                                
381 Kris/Kurz 1980, S. 37-51. 
382 Váczy, Briefe, Bd. XVIII, 1908, S. 236; Brief von Ferenc Kazinczy an István Ferenczy am 17.1.1823. 
383 Siehe Fußnote 376. 
384 Cifka 1978, S. 500. 
385 Cifka 1978, S. 502. 
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Mädchens ist in beiden Fällen nackt dargestellt, ihre Haare sind mit einem Tuch 
zusammengebunden. Das Profil, an dem Ferenczys Schäferin auf den Boden skizziert, 
erinnert auffallend daran, wie Allan das Schattenbild an der Wand entwirft. 
 
Als antikes Vorbild für das Knien des Mädchens kann die im Vatikan Museum befindliche 
Kopie der „Hockenden Venus“ von Doidalses herangezogen werden (Abb. 70).386  
Eine mögliche Inspirationsquelle für eine hockende Figur bietet auch der „Ganymed“ (Abb. 
74) Thorvaldsens. Meller hat eine Liste zusammengestellt (Seite 63, 64 dieser Arbeit), in der 
er die Mitarbeit des Ungarn in der Werkstatt Thorvaldsens durch dessen Arbeitsbuch 
belegt387: Zwischen 1819 und 1823 sind die Arbeiten und das dafür erhaltene Honorar 
angeführt, „Die junge Schäferin“ wird nicht erwähnt.  
 
Dies entspricht Aussagen von Ferenczy, denen zufolge die Skulptur im Hof des Palazzo 
Venezia (Abb. 5), wo Ferenczy wohnte, gefertigt wurde.388 Im Februar 1821 ist die Figur des 
„Ganymed“ erwähnt. 1820 arbeitete die Thorvaldsen-Werkstatt weiters an einer knienden 
Frauengestalt mit Kind für die Frauenkirche in Kopenhagen (Abb. 72). Körperspannung und 
Hocken sind bei diesen Figuren sehr ähnlich.  
 
An Canovas liegender „Paolina Borghese als Venus Victrix“ (1805-08, Abb. 69) erinnert 
hingegen die Gegenbewegung von Körper und Kopf sowie die Idee des Stützens des Kopfes 
auf den Ellbogen. Harald Tesan betont, dass Canova bei „Paolina Borghese“ den „Vorgang 
des Nachsinnens, den sprechenden Gestus des aufgestützten Arms mit seitlich an den Kopf 
gelegter Hand“ anwendet.389 
Der nackte Oberkörper und der Typus des Gewandes begegnen uns bereits im Werk Canovas 
in dessen Darstellung der Hebe (Abb. 71, 71a). Obwohl die Position der Maschen am Rücken 
vergleichbar ist, erscheint die Ausprägung bei „Die junge Schäferin“ (66 c, d) einfacher, 
reduzierter (Abb. 72c, d). Im Gegensatz dazu hat Thorvaldsen in seiner Version der „Hebe“ 
von 1818 dieser einen Chiton angezogen (Abb. 72).  
 
                                                
386 Vom hellenistischen Typus der „Hockenden Venus“ gibt es heute neun Varianten. Jene nach dem Modell des 
Doidalses wurde in der Nähe des kroatischen Split gefunden und in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts für 
die Vatikanischen Museen angekauft, wo sie sich noch heute befindet. Napoleon hatte diese Skulptur 
beschlagnahmen und nach Paris bringen lassen, von wo sie 1816 nach Rom zurückgebracht wurde.  
387 Meller 1906, S. 90. 
388 Cifka 1978, S. 501-504. 
389 Tesan 1998, S. 105. 
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Paola Saba fühlt sich in der Positionierung der Figur im Umraum, dem geschlossenen 
Charakter der Komposition, der ausgewogenen Struktur der Beine und der Arme, an 
Thorvaldsen erinnert, während die „plastische Eleganz“ der nackten Schulter, die „raffinierte 
Position des Daumens“ und vor allem das weiche Fallenlassen des verlängerten Armes (mit 
dem sie zeichnet) an Canovas Kompositionen denken lassen.390 
Hier ist anzumerken, dass die Handhaltung anatomisch richtig ist, der Zeigefinger hat 
allerdings Überlänge (Abb. 66 h). Möglich ist, dass die Tatsache, dass die Schäferin mit dem 
Finger auf das Band in ihrem Haar weist, ein Hinweis darauf ist, dass sie ihren Geliebten 
vermisst, der ihr das Band geschenkt haben könnte.  
 
Wer die Dibutadis-Legende nicht kennt, wird, vor der Skulptur „Die junge Schäferin“ 
stehend, kaum entdecken, dass von dem Mädchen gerade das Profil eines Männerkopfes 
gezeichnet wird. Der Betrachter kann diesen erst dann wahrnehmen, wenn er in die 
unmittelbare Nähe der Skulptur tritt und die Gesamtheit der Figur aus den Augen verliert 
(Abb. 66 f, g)391. Auffallend ist, dass die junge Schäferin nicht auf das Gezeichnete blickt 
(Abb. 66). Sie hat ihren Kopf erhoben und richtet den Blick in die Ferne. Nachdem sie bereits 
verlassen worden ist, ruft sie sich noch einmal das geliebte Gesicht in Erinnerung. 
Folgendermaßen beschreibt Ferenczy die Figur seinem Bruder:  
 „Ein Schäfermädchen ritzt die Silhouette ihres Geliebten, der eine Reise antreten will, 
 in den Sand, damit ihr dessen Bild in steter Erinnerung bleibt.“392  
 
Attribute der Schäferin sind eine Doppelflöte und mit einem Band verbunden ein Horn, beide 
befinden sich hinter der Hockenden auf dem Boden (Abb. 66 j, k). Eine Darstellung auf dem 
Horn im Medaillon zeigt eine sitzende, trinkende Figur (Abb. 66 k). Das Horn als Symbol der 
Schäfer ist in der Ausführung gut gelungen, auch der sich daneben abstützende Fuß und der 
sich darüber spannende Stoff (Abb. 66 b, j) zeugen von mehr Könnerschaft im Detail als dies 
von einem sich gerade im 2. Lehrjahr befindlichen Steinmetz zu erwarten ist. 
 
Die eher statisch wirkende Figur ist von Gegenbewegungen des Kopfes, der Schultern, der 
Arme und Beine bestimmt. Die Körperachse ist etwas verschoben. Sie hockt auf der rechten 
Ferse. Die rechte Schulter zeigt leicht nach links, den Kopf dreht sie nach rechts. Den Blick 
richtet sie etwas nach oben. Die zeichnende rechte Hand berührt noch mit dem Stift die 
                                                
390 Saba 1995, S. 54. 
391 Cifka 1978, S. 504. 
392 Wallentínyi 1912, S. 146. 
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Skizze auf dem Boden. Der linke Ellbogen stützt sich auf das linke Knie, die linke Hand 
berührt den nach rechts drehenden Kopf, Nachdenklichkeit andeutend. 
 
Der von Händen, Knien und Ellbögen ausgebildete Rhythmus changiert spannungsvoll 
zwischen Ruhe und Aktivität (Abb. 66a). Für Cifka ist die Modellierung des rechten Armes 
im Gegensatz zum Gesicht voller Leben.393 Dieser Ansicht ist die starke Stilisierung, der 
Schule Antonio Canovas folgend, entgegenzuhalten, doch die Modellierung ist härter und 
kantiger.  
Weder Gesicht noch Arme sind realistisch ausgebildet, alle Körperteile sind vom Anspruch, 
dem Schönheitskanon einer klassizistischen Skulptur folgen zu wollen, überformt, glatt 
poliert und leblos. 
Die Proportionen der Arme stimmen nicht: Der rechte Arm ist länger als der stützende linke. 
 
Zwei verschiedene Stoffe sind erkennbar. Ein festerer Stoff wird über das linke Bein 
geschlagen. Die groben, unnatürlichen Schüsselfalten (Abb. 66 a) geben den Charakter des 
Stoffes nicht wieder. Die Falten auf dem Rücken lassen die Körperformen verschwinden 
(Abb. 66 d), Beobachtungen, die er an einem lebenden Modell hätte machen können, sind 
nicht eingeflossen. 
 
Das Gesicht ist von klassizistischer Schönheit, Stirn und Nase bilden eine Linie. Die junge 
Frau verrät keine Traurigkeit, sie wirkt eher nachdenklich und suchend, der Mund ist leicht 
geöffnet (Abb. 66 h). Simon Meller stellte 1906 die Vermutung auf, dass die Tochter eines 
gewissen d´Angelis, den Ferenczy in Ton porträtiert haben soll (unbekannter Standort), 
Modell für „Die junge Schäferin“ gestanden haben könnte.394  
Die Korklocken (Abb. 66 i), von Canova so ausgeführt, dass die Leichtigkeit und Beweglich-
keit des Haares spürbar sind, sind bei der jungen Schäferin wulstartig und wirken steif und 
schwer. 
 
Rund um die Basis ist eine Inschrift eingeritzt: „AVX. IOS. PALAT. SEM. AVG. ART. INI. 
PANN. VIND. POST BVDAM RICVP. CXXXVIII. AN.“ („Mit der Unterstützung des 
                                                
393 Cifka 1978, S. 505. 
394 Meller 1906, S. 128; siehe auch Wallentínyi 1912, S. 159: Wallentínyi stellt deswegen auch die Frage, ob die 
Perfektion der Proportion und Ausführung wie der „literarische” Inhalt von diesem lebenden Modell gesteigert 
wird. 
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Palatin József in Wien zur Zückeroberung Buda nach 138 Jahren“395) In einem Brief vom 31. 
August 1822 spielt der Bildhauer darauf an, dass der Palatin396 sich diese Inschrift gewünscht 
hat.397 Dies habe er dann auch widerwilligst und mit Ärger ausgeführt, „darüber“ würde er 
aber „schweigen“.398 
 „Das Werk ist zwar aus der Sicht der Thematik und der Kunstgattung absurd, jedoch 
 als Mädchen-Statue gut und lässt die grundlegenden Fehler der Konzeption 
 vergessen.“399  
 
1822 wurde „Die junge Schäferin“ nach Buda geschickt. Kazinczy, Fáy und andere aus den 
nationalen ungarischen Künstlerkreisen sind begeistert. In Kunstzeitschriften erscheinen 
positive Artikel über den jungen Bildhauer.  
 
Bereits 1838 äußerten Zeitgenossen – sie kannten inzwischen andere Arbeiten von Ferenczy – 
Zweifel an der Eigenhändigkeit der Skulptur „Die junge Schäferin“. Davon zeugt z. B. ein im 
Athenaeum erschienener Artikel, in dem der Verdacht geäußert wird, dass dieses Werk nicht 
von Ferenczy ist.400 
 
Bis heute ist nicht geklärt, wer am Entstehen beteiligt war. Unklar ist, wer „Die junge 
Schäferin“ in Auftrag gegeben hat, woher Ferenczy den Marmorblock bekommen hat. 
 
In Abwesenheit von Thorvaldsen, der von Mitte 1819 bis Dezember 1820 nicht in Rom 
weilte, begann Ferenczy 1820 – so im Brief an seinen Bruder – mit der Arbeit an „Die junge 
Schäferin“ im Hof des Palazzo di Venezia (Abb. 5)401. Er war zu diesem Zeitpunkt ein 
unerfahrener, junger Bildhauer, er arbeitete erst das zweite Jahr in der Werkstatt 
Thorvaldsens. Über das, was Ferenczy tatsächlich in der Werkstatt gemacht hat, gibt es keine 
Aufzeichnungen. Auch wenn der Meister anwesend war, bildete er ihn nicht systematisch aus.  
                                                
395 Wallentínyi 1912, S. 158; József Ferenczy informierte seinen Bruder, aber auch István Kazinczy darüber, 
dass die Inschrift einen Fehler aufweist: Anstelle von CXXXVIII müsste CXXXIII stehen. In der Abschrift des 
Briefes für Kazinczy streicht József die Internationalität und hohe Abstammung der Gäste in Rom besonders 
heraus. Nur Graf Apponyi soll nicht gekommen sein, da dieser seit zwei Jahren unter Polizeiaufsicht stehen 
würde.  
396 Erzherzog Joseph Anton Johann von Österreich (1776-1847) aus dem Hause Habsburg-Lothringen. Im Jahre 
1795 wurde er Regent von Ungarn und ein Jahr später zum Palatin von Ungarn ernannt. Er war Feldmarschall 
der österreichisch-ungarischen Armee und Inhaber mehrerer Regimenter. In Ungarn ist sein Name als József 
nádor, d. h. Palatin Joseph in Erinnerung geblieben. Sein Denkmal steht in der Innenstadt von Budapest, auf dem 
Platz, der bis heute seinen Namen trägt (József nádor tér). 
397 Wallentínyi 1912, S. 158. 
398 Wallentínyi 1912, S. 158. 
399 Cifka 1978, S. 504. 
400 Cifka 1978, S. 505. Cifka vermutet, dass Jozsef Polya der Verfasser ist. Polya hat auch darüber berichtet, dass 
Graf Istvan Fay eine Kopie der „Jungen Schäferin“ bei Ferenczy bestellt hat. 
401 Cifka 1969, S. 14. 
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Bekannt ist, dass Werkstattmitarbeiter ihrem Können entsprechend, bestimmte Detailaufträge 
ausführten. Sieht man sich an, was Ferenczy ohne Mitarbeit erfahrener Steinmetze später in 
Ungarn schaffte, wird klar, dass bestimmte Teile der von Rom nach Buda geschickten 
Arbeiten nicht Ferenczy zugeschrieben werden können. Aufgrund der Quellenlage kann nicht 
angegeben werden, um welche Teile es sich dabei handelt. 
 
An der Formgebung muss Ferenczy für „Die junge Schäferin“ ein erfahrener Bildhauer mit 
sicherem Sinn für Proportionen zur Hand gegangen sein.  
Ferenczy selbst äußerte sich dazu nicht konkret. Doch in den Briefen ist von Kontakten zu 
Canova und seinen Schülern die Rede. Ferenczy suchte die Nähe zu Canova, auch wenn er 
1818 nicht in seine Werkstatt aufgenommen worden ist. 
Von einer erneuten Kontaktaufnahme berichtete er im Oktober 1819, Thorvaldsen war 
inzwischen in Kopenhagen:  
„Wenn wir schon begannen, über Canova zu sprechen, darf ich hier nicht missen, etwa 
zwei Punkte zu seinem Lob zu schreiben. …Darüber hinaus lobt es mich, wer mich in 
meinem Haus schon öfters aufgesucht hat…“402  
 
Ferenczy zählt nicht zu den zahlreichen Canova-Schülern – doch er hätte sich gern für einen 
gehalten. Die Quellen belegen nicht, inwieweit er persönlich ein gutes Verhältnis zu Canova 
selbst hatte – jedoch ist klar, dass er gute Beziehungen zu Canova-Schülern und Mitarbeitern 
wie Cincinnato Baruzzi, Ercole Bogazzi und dem sich später anschließenden Pietro 
Tenerani403 hatte. In der Erkundung von Ferenczys künstlerischer Entwicklung dient es als 
Verständnishilfe, dass er eine enge Freundschaft mit Canovas Helfer und Schüler Cincinnato 
Baruzzi geschlossen hat. Durch ihn gelang es ihm, in das Atelier zu kommen und Canova und 
                                                
402 Wallentínyi 1912, Brief an seine Bruder vom 30.10.1819, S. 130. 
403 Pietro Tenerani (1789 - 1869) war in Rom Schüler der Bildhauer Antonio Canova und Bertel Thorvaldsen. 
Bei Thorvaldsen war Tenerani an der Erschaffung der Hauptfiguren des Grabmals des Prinzen Eugen beteiligt. 
1823 modellierte Tenerani für die Stadt Pisa einen "Christus am Kreuz", den diese dann in Silber fertigen ließ 
und der Kirche San Stefano schenkte. Bereits mit seinen ersten eigenständigen Werken, z. B. "Amor" und 
"Psyche", konnte Tenerani aus dem Schatten seiner Lehrer treten und auch erste Aufträge entgegennehmen. Die 
Accademia di San Luca betraute Tenerani mit einem Lehrauftrag und ernannte ihn zum Professor. 1860 wurde er 
zum Generaldirektor aller römischen Museen und Galerien ernannt; dieser Titel war weniger ein Amt als 
vielmehr als Ehre gedacht. Das künstlerische Werk Teneranis umfasst von der Gemme als Schaubild über 
Einzelstatuen bis hin zur monumentalen Figurengruppe für Brunnen ein großes Spektrum. Bereits von 
Zeitgenossen gelobt wurden seine Figuren als "...vortrefflich gearbeitet und für die Academie eine Zier"  
(G. Romani). http://de.wikipedia.org/wiki/Pietro_Tenerani, letzter Zugriff 25.10.2010.Teneranis Kunstwerke 
erweckten auch die Aufmerksamkeit von Miklós Esterházy II. bzw. Jahrzehnte später die der Familie Károlyi. 
Tenerani wurde in den Werkstätten Canovas und Thorvaldsens sehr geschätzt, da er diese Künstler in deren 
Abwesenheit immer wieder vertreten und deren Werke fertig gestellt hatte. 
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seinen Helfern beim Arbeiten zuzusehen. Es kann sein, dass der Meister ihm in der Tat bei 
seinen Besuchen im Palazzo di Venezia bei der Ausführung hilfreich zur Seite stand.404  
 
Weiters kann nicht ausgeschlossen werden, dass Mitarbeiter Canovas, unter ihnen der auch im 
folgenden Briefzitat erwähnte Cincinnato Baruzzi, dem Canova vertraute, dem er erlaubte, 
seine Werke zu kopieren und zu vollenden, Ferenczy behilflich war. Ferenczy betrachtete 
Cincinnato Baruzzi405 als einen Freund, der ihn im Palazzo Venezia aufsuchte und ihm 
Ratschläge zur Modellierung gab bzw. selbst Hand angelegte. 
 
Peter Cifka vermutete 1969, dass „Die junge Schäferin“ unter Aufsicht Canovas gefertigt 
worden sei.406 Leider führt der Autor dafür keinen Beleg an.  
„Canova arbeitet unermüdlich von Sonnenaufgang bis Sonnenuntergang, alle, die 
bereit sind zu lernen, erleben einen hilfsbereiten, guten Menschen. Er spart in jedem 
Jahr 7000,- für die Armen, … Er, der mich oft schon besucht im Haus hat und, auf 
Knien herumkriechend, mir die Geheimnisse seiner Kunsttechnik zeigt. Und wenn er 
mich nicht zu Hause findet, lässt er im Schlüsselloch ein Billet zum Zeichen, dass er da 
war. Ich hab nur ihn und seinen Schüler Baruzzi, sie haben mein privates 
Wohlbefinden in Rom veredelt. Und das ist der Hauptgrund, warum mich Thorvaldsen 
traktiert. (…) Mit Tränen der Dankbarkeit in den Augen denke ich an die Namen 
Baruzzi und Canova.407 
 
Im Palazzo Venezia wohnten viele österreichische Stipendiaten und Schüler Canovas. Für 
Ferenczy war, dies war auch durch den gemeinsamen Wohnort begünstigt, eine intensivere 
Beziehung zu Baruzzi möglich. 
Maria Aggházy stellt in Bezug auf die Bronzesammlung die Frage, ob Canova und Baruzzi 
beim Kauf behilflich waren. Ich frage mich, wie weit sie auch bei „Die junge Schäferin“ 
geholfen haben. Die Bedeutung des Satzes „ … sie haben mein privates Wohlbefinden in Rom 
veredelt.“ wirft Fragen auf, die durch die Quellen nicht eindeutig beantwortet werden können. 
 
                                                
404 Cifka 1978, S. 506. 
405 Cincinnato Baruzzi (1796 - 1878), dessen Schülerarbeiten bereits ausgezeichnet wurden, fand 1816 bei 
Canova Aufnahme. Nach dessen Tod führte er das Atelier Canovas in der Via delle Colonette fort und vollendete 
Werke Canovas. 1831 kehrte er als Professor an die Pontificia Accad. di Bologna zurück, wo er seine 
künstlerische Laufbahn begonnen hatte. Einflussreiche Persönlichkeiten erwarben seine Werke, u.a. Zar 
Nikolaus I., Napoleon III. Er „stand Zeit seines Lebens im Schatten Canovas und konnte keine eigene Schule 
errichten. Dem Neoclassicismo folgend, beherrschte er die Technik der konventionellen klassizistischen 
Marmor-Skulptur im Stile Canovas perfekt, ohne jedoch eigene, innovative Impulse geben zu können“.In: Saur 
1993, Allgemeines Künsterlexikon, Bd 7, S. 322. 
406 Cifka 1969, S. 14. 
407 Wallentínyi 1912, S. 131, Brief an den Bruder József vom 30.10.1819, von diesem für eine Veröffentlichung 
1874 in „Die Hauptstädtische Zeitschrift“ bearbeitet. 
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Canovas Einfluss auf Ferenczy kann nicht in Frage gestellt werden. Nachvollziehbar ist, dass 
sein Tod den jungen Ungarn, der um Canova kennenzulernen von Wien nach Rom gegangen 
war, sehr getroffen hat.  
 „Rom hat durch den Todesfall Canovas sehr viel verloren, auch ich. Ich gehöre zu 
 denen, die seine Arbeit in Wien bewundert haben und ich bin nur ihn zu sehen nach 
 Rom gekommen. Wir haben 4 Jahre gemeinsam in Freundschaft verbracht. Sein letzter 
 Besuch bei mir ist besonders berührend. Wir haben über viele Geschehnisse 
 gesprochen, u. a. auch über die Arbeiten für die Basilika in Estergom. Allerletzte 
 Worte zu mir ‚Wenn du wieder in deiner Heimat bist, du wirst sehen, wie gut du 
 empfangen wirst.’“408  
 
Es kann angenommen werden, dass Ferenczy nach dem Ableben Canovas Baruzzi in der 
Werkstatt behilflich war409.  
 
Zusammengefasst muss nach eingehender Beschäftigung mit Werk und Quellenlage 
festgestellt werden: Der genaue Anteil Ferenczys an der Skulptur „Die junge Schäferin“ kann 
nicht angegeben werden. Mit Erstaunen habe ich die Werkrezeption nachvollzogen. Es hat 
mich gewundert, wie Urteile gefällt und übernommen werden, ohne die Einbettung in den 
Entstehungsprozess genauer zu betrachten. 
Meller410 merkt z. B. an, dass es auch einen großen Unterschied zwischen „der Interesse 
erweckenden Geschicklichkeit“, wie sie „Die junge Schäferin“ zeigt, und seinen in dieser Zeit 
entstandenen Zeichnungen gibt, die „so kindlich unbeholfen“ sind. 
 
Aus den Briefen geht hervor, dass Ferenczy sich mit dem Werk Canovas auseinandersetzte, 
obwohl er in der Werkstatt Thorvaldsens tätig war. Dies ist in folgenden Details besonders 
sichtbar: Ausdruck, die Bewegtheit, der nackte Oberkörper, das Gewand, die Masche, die 
Linie von Stirn zur Nase (Abb. 66 a). 
Der Einfluss des dänischen Meisters findet sich am deutlichsten in den Motiven des 
Haartuches (Abb. 72), der Haltung der Hockenden sowie im mechanischen, beruhigenden 
Faltenwurf. 
Kazinczy trug in Ungarn viel für Ferenczys Ruhm bei. Zeitgenossen übernahmen seine 
Argumente, ohne ein Werk gesehen zu haben.  
 
                                                
408 Wallentínyi 1912, S. 162, Brief an seinen Bruder József vom 23.10.1822, von diesem für eine 
Veröffentlichung 1874 in „Die Hauptstädtische Zeitschrift“ bearbeitet. 
409 Meller 1996, S. 129. 
410 Meller 1906, S. 104. 
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Die Idee zur Gestaltung einer Skulptur, die den „Beginn der schönen Künste“ darstellt, auch 
die Idee zur in klassizistische Formen gehüllten Sentimentalität der Skulptur „Die junge 
Schäferin“ könnte zweifelsohne von Ferenczy selbst stammen, und auch die Kühnheit, diese 
lebensgroße Figur anzufertigen zu wollen. Ohne Unterstützung durch erfahrene Bildhauer ist 
eine Arbeit dieser Qualität im zweiten Jahr der Ausbildung jedoch nicht vorstellbar. 
 
 
6. 1. 5  Die Portrait-Büste der Gräfin Viczay, 1823 (Abb. 63, a, b) 
 
 
„Portrait-Büste von Gräfin Viczay“, Rom 1823 
Carrara-Marmor, Höhe 58 cm 
Budapest, Ungarische Nationalgalerie, MNG Inv.-Nr.: 58.29.313 
 
Der erste eigenständige, ungarische Auftrag erreichte István Ferenczy 1823 noch in Rom. 
Über die Umstände der Auftragserteilung wie auch der Genese der Büste für die Gräfin 
Viczay weiß man sehr wenig.411 Nur in einem Brief Ferenczys an seinen Vater findet sich ein 
Hinweis: 
„… und jetzt arbeite ich an der Büste der gnädigen Frau Gräfin Viczay aus Pozsony 
[Preßburg], und es ist bis zur Hälfte schon fertig gestellt…“412  
 
Nach Abschluss dieser Arbeit im Juni machte sich Ferenczy im August auf die Heimreise 
über Wien. Meller würdigte das Werk mit nur einem Satz, er wusste damals nicht, wo sich die 
Büste befindet.413 
Es ist nicht bekannt, wie, wann und warum Ferenczy zu diesem Auftrag kam. Man kann nur 
vermuten, dass Gräfin Viczay, die über den Erfolg der „Csokonai-Büste“ und „Die jungen 
Schäferin“ in Ungarn informiert war, während eines Romaufenthalts beim Künstler persönlich 
das Porträt bestellt hat.  
 
Die „Büste der Gräfin Viczay“, heute in der Budapester Nationalgalerie verwahrt, fasst den 
Porträtkopf in einem für Rom zeittypischen Stil auf. Büsten von Antonio Canova und Bertel 
Thorvaldsen stecken den Rahmen ab. Zwischen 1819 und 1822 arbeitete etwa Antonio 
Canova an einem idealen Kopf nach der berühmten Schönheit Juliette Récamier (Abb. 64 a, 
                                                
411 Simon Meller erwähnt sie in seinen Schriften gar nicht. 
412 István Ferenczy an József Ferenczy sen. im Juni 1824 in Rom, zitiert nach Wallentínyi 1912, S. 184-185; 
siehe auch Meller 1906, S. 116-117. 
413 Meller 1906, S. 71. 
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b), die er 1813 in Albano, in der Nähe von Rom kennengelernt hatte.414 Aus den 
vorangegangenen beiden Tonmodellen idealisierte Canova den lächelnden Marmor-Kopf der 
„Beatrice“ (Abb. 65/1). Der Büstenausschnitt lässt den Blick auf den nackten Halsausschnitt 
frei, über den sich der Kopf erhebt. Im Kontrast zur perfekt glatten Haut bringt die ondulierte 
Frisur Lebendigkeit in das Antlitz. Ein in feine Falten gelegter Schleier verbindet Kopf mit 
Körper.  
 
Die „Büste der Gräfin Viczay“ zeigt einen kleinen Büstenausschnitt, wobei der Schleier Kopf 
und Schulterpartie weich miteinander verbindet. Die Kontur wirkt auf diese Weise zwar 
geschlossener, eine modische Frisur ist dennoch gestaltet. Die Locken springen voluminös 
vor, während das Tuch durch seinen geraden und parallelen Faltenwurf eine Beruhigung 
erzielt. Das Gesicht der Gräfin wirkt ruhig und wird durch ein geheimnisvolles Lächeln 
belebt. Eine wichtige Herausforderung in dieser Skulptur mag die Gestaltung des betuchten 
Kopfes gewesen sein. Während die glatt gezeichneten, makellosen Gesichtszüge mehr einem 
Schönheitsideal folgen, besticht die Komposition in ihrer Gesamtheit durch die Ver- und 
Enthüllung von Kopf und Oberkörper. Die Art, wie das Tuch als Rahmung für den Kopf 
eingesetzt wird, erinnert entfernt an die zwischen 1820 und 1821 entstandene „Vestalin“ von 
Antonio Canova (Abb. 65/1). Canova hat mit dieser Idealbüste die Klarheit der Form perfekt 
herausgearbeitet. Die Büste der Gräfin Viczay ist im Vergleich dazu natürlich, viel offener in 
ihrer Wirkung, das Tuch wird nicht so straff um den Körper geführt. Im Bereich des Halses 
gelingt durch die Gestaltung des Tuches eine besondere Betonung der Dreidimensionalität.  
 
Vergleichend ist auch Pietro Teneranis „Büste der Carlotta de´Medici Lenzoni“ (Abb. 65/2) 
gefertigt 1822, heranzuziehen.  
 
Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass die „Büste der Gräfin Viczay“, das letzte in 
Rom entstandene Werk, im Œuvre von István Ferenczy eine besondere Stellung einnimmt. 
Sie zeigt seine intensive Auseinandersetzung mit den Skulpturen von Canova und 
Thorvaldsen. Es ist der Versuch, das Porträt zwischen Natürlichkeit und Idealisierung zu 
verorten. Aufgrund der Quellenlage kann nicht festgestellt werden, in welchem Ausmaß 
Ferenczy an der Fertigung dieses Auftrages beteiligt war. 
 
 
                                                
414 Rosenthal 2006, S. 300. 
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6. 2  1825 – 1841: Arbeiten, die in Ungarn entstanden sind 
6. 2. 1  Die weise Pannonia, 1825 (Abb. 76) 
 
„Bölcs Pannonia” („Die weise Pannonia“), 1825  
Ruskicza-Marmor  
Rimaszombat, Gömörmgyei Múzeum 
 
 
Nachdem Ferenczy im August 1824 von Rom aufgebrochen war, reiste er erst einmal nach 
Ancona, um neue Eindrücke zu gewinnen, und von dort mit dem Schiff weiter nach Fiume, 
wo er laut Meller „ungarischen Boden betritt“. Hier erfuhr er besonders berührend die 
„Wärme des Empfangs“415. Auch der ungarische Statthalter József Ürményi war da. Ferenczy 
kam am 14. November in Budapest an.  
 
In dem ersten Werk, das István Ferenczy in Ungarn schaffen wollte, beschäftigte er sich 
programmatisch mit seiner Heimat. „Und eine bessere Idee ist mir nicht eingefallen als die 
weise Pannonia als Herme.“ 416 Dieses Werk war kein Auftragswerk. 
 
Im Winter 1824 existierte bereits ein Gipsmodell der Pannonia-Büste417, Ferenczy muss sich 
daher sofort nach seiner Rückkehr an die Umsetzung seiner Idee gemacht haben. 
Noch im Herbst begann er seine Suche nach Marmor. 
„In Ungarn möchte ich mit ungarischem Marmor arbeiten und hier mit dem ersten 
Werk die Tür für die Künste öffnen.“ 418 
 
Im Herbst 1824 reiste er bereits nach Csetnek (1824), ein erster Versuch mit Marmor in 
Csetnek scheiterte, das Material war unbrauchbar, zu brüchig. Die angefangene Arbeit gab er 
auf. 
Die Suche setzte er in den folgenden Jahren in Tiszolcz, Szászka, Moldava und Dognácska 
fort. Er testete das gefundene Material mit zahlreichen Rückschlägen. Vier Jahre später, im 
                                                
415 Meller 1906, S. 137. Vom 12. Jahrhundert bis 1918 war Fiume mit Ausnahme von 6 Jahren, die Napoleon 
erzwungen hatte, immer Teil des österreichischen und/oder ungarischen Reiches. 1855 wurde der Hafen 
komplett modernisiert. Nach dem österreichisch-ungarischen Ausgleich 1867 war es als freie Stadt (einem 
Kronland gleichgestellt und ähnlich wie Triest) Teil der ungarischen Reichshälfte. 1867 wurde Fiume (Rijeka) 
der Haupthafen für ungarische Waren. 
416 Wallentínyi 1912, Brief an Kazinczy vom 1. Februar 1825, S. 205. 
417 Meller 1906, S. 183. 
418 Wallentínyi 1912, Brief an Kazinczy vom 1. Februar 1825, S. 205. 
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Februar 1828, schrieb er seinem Bruder, er habe „Die weise Pannonia“ aus Dognácska-
Marmor bereits gut herausgearbeitet419.  
Doch auch dieser zweite Versuch, die 1827 begonnene „Pannonia“, stellte ihn nicht 
zufrieden, auch dieses Werk bleibt unvollendet. Der ungarische Marmor ist im Vergleich zu 
jenem aus Carrara härter und gröber strukturiert, von seiner Farbigkeit eher gelblich. Es 
erwies sich auch der Marmor aus Dognácska als zu brüchig. Seine Versuche mit dem 
gefundenen Material waren auch kostenintensiv und entbehrungsreich. Letztlich entschied er 
sich für den weißen, weitgehend reinen Ruskicza-Marmor (im Bánát, heute Rumänien). Er 
fertigte 1827, 1828 zwei Büsten an, die sich heute an unbekanntem Orten befinden. 
 
In einem Brief an den Freund Kazinczy beschrieb Ferenczy, dass er lange überlegt habe, 
welches Thema er erstmals in ungarischen Marmor gestalten möchte.420 Am 10. März 1825 
schrieb er an seinen Bruder, dass er mit einem anspruchsvollen Thema beginnen wolle.421 Er 
sei auf die Idee gekommen, eine Allegorie Pannoniens zu erarbeiten. Die Figur würde sich 
entschleiern, um ihre Würde zu zeigen. Auf ihrem Stirnband steht auf Ungarisch der Titel 
„Bölcs Pannonia (Die weise Pannonia)“ und auf dem Sockel in griechischen Lettern 
„Tisztelet az elsö Márványból (Mit Hochachtung an den ungarischen Marmor)“.422 
In einer ersten Version des Gipsmodells hält sich Pannonia mit ihrer rechten Hand eine 
Pistole an die Schläfe. Ferenczys Erklärung dafür ist, dass Pannonia die mörderische Zeit der 
Skythen423 vergessen möchte. Auf diese Weise soll Pannonia auf „edle Gedanken“ kommen.  
Von dieser Idee, die nicht gerade von besonderen Geschichtskenntnissen zeugt, kam István 
Ferenczy in der Folge aus ungeklärten Gründen ab und entfernte den gesamten rechten 
Arm.424  
Der Bildhauer versuchte diese veränderte Fassung erstmals 1825 in Csetneker Marmor 
umzusetzen. Der Block sprang, sodass die Allegorie nicht fertig gestellt werden konnte. Erst 
drei Jahre später, 1827, erfolgte ein weiterer Versuch in Dognácska-Marmor. Simon Meller 
vermutet, dass aufgrund der Härte des Materials die Büste zur Seite gestellt oder sogar 
entsorgt wurde.425  
                                                
419 Wallentínyi 1912, S. 230, Brief an seinen Bruder vom 29. März 1828. 
420 Zitiert nach Meller 1906, S. 182. 
421 Siehe auch Wallentínyi 1912, S. 205-209. 
422 Zitiert nach Meller 1906, S. 183. 
423 Als Skythen werden einige der frühesten Reiternomadenvölker bezeichnet, die im 1. Jahrtausend v. Chr. in 
dem eurasischen Steppengürtel nördlich des Schwarzen Meeres lebten und in Gebieten des heutigen Südrussland 
und der Ukraine bis zum Dnepr ansässig waren. Sie hinterließen keinerlei schriftliche Aufzeichnungen, und 
alles, was man über sie weiß, ist in anderssprachigen, v. a. griechischen Quellen überliefert.  
424 Meller vermutet, dass diese Entscheidung auf den Rat Kazinczys zurückzuführen sein könnte, S. 183. 
425 Meller 1906, S. 184. 
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Eine dritte Fassung begann Ferenczy ab 1834 mit dem fast weißen Ruskicza-Marmor, auch 
diese Fassung bleibt unvollendet. Der Bildhauer stellte sie bis 1847 im Hof seines Ateliers in 
Buda auf (Abb. 30), wo Ferenczy zwischen 1834 und 1847 wohnte und arbeitete. 
Offensichtlich ist, dass hier nicht die kundige Hand eines erfahrenen Steinbildhauers zum 
Einsatz gekommen ist. Die unvollendete Büste aus Ruskicza-Marmor befindet sich heute im 
Museum in seinem Sterbeort in Rimaszombat (Abb. 76). 
 
Da offensichtlich den Betrachtern qualitative Unterschiede zwischen den Werken aus Rom 
und der ersten ungarischen Arbeit „Die weise Pannonia“ auffielen, war Ferenczy gezwungen 
zu argumentieren. Die – im Vergleich zu den in Italien entstandenen Werken – stark 
auffallende Herbheit (um nicht zu sagen Primitivität) der Figur führte er auf seinen Versuch 
zurück, die ägyptische und die griechische Skulptur der Antike zu verschmelzen. Für 
Ferenczy bedeutete die ägyptische Skulptur Härte, während die griechische für Weichheit und 
Natürlichkeit stand. Seine Büste sollte nicht weich, frei und natürlich, sondern groß und 
würdevoll wie die ägyptische Skulptur und dadurch halbgöttlich erscheinen.426 
Wunschdenken und nationale Träumereien fließen in diese Überlegungen ein. 
 
Interessant erscheint hierbei, dass István Ferenczy dem gebildeten Leser Kazinczy Quellen 
seiner Inspiration anbot. Die ägyptische Skulptur war für Ferenczy Garant für den Ausdruck 
an Stärke und Beständigkeit, was einem gängigen Werturteil der Intellektuellen Europas im 
frühen 19. Jh. entspricht.427 Ägypten galt in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts  
„nicht nur als Wiege der westlichen Zivilisation, sondern es wurde vielmehr auch als 
Bezugsmaßstab mit Vorbildfunktionen verstanden“.428  
 
Ferenczy waren vor allem die formale Reduktion, aber auch die strenge Frontalität als 
Bezugspunkte zur ägyptischen Kunst wichtig. Dadurch sollte seine „Weise Pannonia“ eigener 
Aussage nach „würdevoll und halbgöttlich“429 erscheinen.  
 
                                                
426 In dem Brief an Kazinczy vom 1. Februar 1825 spricht Ferenczy davon, dass die Figur „méltóságos, mint 
mindakettö és ezen fél Istenségnek egy Venerand aspectot adjon (nicht so hart und steif wie die ägyptischen und 
nicht so weich und natürlich wie die griechischen Skulpturen sondern würdevoll und halbgöttlich sind)“. Den 
ungarischen Begriff des „Venerand aspectot“ zu übertragen, fällt schwer, da es sich hierbei wahrscheinlich um 
eine von Ferenczy persönlich geprägte Umschreibung der Büste handelt. Hinter dem Wort „venerand“ steht wohl 
das lateinische Wort „venerari“, das anflehen, anbeten bedeutet. Wallentínyi 1912, Brief an Kazinczy vom 1. 
Februar 1825, S. 205. 
427 Seipel 1994, S. 212. 
428 Seipel 1994, S. 210. 
429 Wallentínyi 1912, Brief an Kazinczy vom 1. Februar 1825, S. 205. 
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In Kontakt mit originalen Werken der Pharaonenkunst konnte der Bildhauer während seines 
Romaufenthaltes gekommen sein: Wahrscheinlich hat er die Sammlung in der Villa Albani 
von Kardinal Annibale Albani, Mitte des 18. Jahrhunderts angelegt, oder auch jene in der 
Villa Borghese oder dem Palazzo Barberini gesehen.430 
Weitere Anlehnung könnte er in seinen römischen Lehrjahren von folgenden Werken, die er 
wahrscheinlich gekannt hat, übernommen haben: 
• Canovas „Stele für Nicolò Giustiniani“, 1796-97 (Abb. 77), diese Personifikation von 
Padua trägt auf dem Kopf eine Mauerkrone431. 
• Tadolinis „Clotilde Tambroni“432, 1818 (Abb. 79, 79a), Grabmonument, auffallende 
schulterlange Locken, darüber ein Schleier, den ein Reifen fixiert. 
• Canovas „Erma della Filosophia“ (Abb. 78), 1818-19 als Herme, über ein Diadem 
fällt ein leichter Schleier und bedeckt mit zarter Stofflichkeit die Schultern. 
 
Auch Ferenczys „Die weise Pannonia“ ist als Herme ausgeführt. Auf ihrem Kopf sitzt eine 
Mauerkrone, darüber liegt ein Schleier aus schwerem Tuch, das mit einem Kranz aus Ähren 
und Trauben zusammengehalten wird. Dieser Kranz symbolisiert den Reichtum des 
Agrarlandes Ungarn, während die Mauerkrone auf die Wehrhaftigkeit verweist 
1828 äußerte sich Petrózai Trattner Károly in einem Brief an die Sammlung der 
Wissenschaftlichen Akademie über diese Skulptur von Ferenczy433:  
„Auf ihrem Kopf steht eine Stadtmauer, die die Stärke symbolisiert. Ihr Kopf ist mit 
einem Schleier bedeckt, ein Kranz hält ihn fest und ist mit Ähren und Trauben 
geschmückt. Das bedeutet den Reichtum und die Fruchtbarkeit unseres Landes. Die 
erhobene linke Hand enthüllt den flatternden Schleier, als würde sie auf Folgendes 
hinweisen: Diese Welt kannte bis jetzt nur materielle Werte, ab jetzt beginnt, dass die 
Schönen Künste und das Streben nach Wissen und innerem Reichtum und nicht nur 
das Streben nach Äußerlichem unterstützt wird.“434  
 
Neben dem Wunsch nach ökonomischem Aufschwung forderte Petrózai Trattner Károly in 
aufklärerischer Tradition eine Sensibilisierung für Kunst und Wissenschaft. Damit wurde 
„Die weise Pannonia“ von Ferenczy – über seine intendierte Wirkung hinausgehend – von 
einem Zeitgenossen zu einem moralischen Lehrstück uminterpretiert. 
                                                
430 Seipel 1994, S. 29-30. 
431 Aphrodite, Kybele und andere weibliche griechische Heldengestalten werden mit Mauerkronen abgebildet, in 
der Neuzeit auch Personifikationen von Städten und Ländern. 
432 Hufschmidt 1996, S. 137. 
433 „Es ist bis heute nicht geklärt, ob Petrózai Trattner Károly wirklich von der Skulptur spricht, an der István 
Ferenczy gerade erneut zu arbeiten begonnen hat. Aufgrund der genauen Identifikation der einzelnen Attribute 
ist wahrscheinlicher, dass der Briefschreiber das Gipsmodell vor Augen bzw. mit Ferenczy darüber ein 
persönliches Gespräch geführt hat.“ Meller 1906, S. 184. 
434 Siehe auch Wallentínyi 1912, S. 208. 
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Zusammenfassend kann gesagt werden: Allzu deutlich ist, dass Ferenczy nach dem 
überschwänglichen Empfang, der ihm in seiner Heimat bereitet worden war, hohe Ansprüche 
an sich selbst, hohe Ziele seines künstlerischen Schaffens formuliert hat. Hohe Erwartungen 
wurden in nationalen Kreisen auf seine Person projiziert. Er musste der erste bedeutende 
ungarische Bildhauer sein. In seinem Metier hatte er keine Konkurrenz, auch nicht im 
positiven Sinn, gegenseitige Bereicherung und Qualitätsentwicklung betreffend. Wenn „Die 
weise Pannonia“ so gelobt wird, ist das Ausdruck nationaler Gesinnung und nicht Folge einer 
kritischen Auseinandersetzung anhand ästhetischer Fragen. 
Ferenczys Idee von der Personifizierung Ungarns ist anspruchsvoll erdacht. Die Umsetzung in 
einer Marmorskulptur gelang ihm nicht, das lag weniger am Material als am ungarischen 
Marmor. Dass sie auch in der dritten Fassung unvollendet blieb, ist nicht weiter 
verwunderlich. Schließlich hatte er sich vorgenommen, eine Heilige zu schaffen, die 
angebetet wird.  
 
 
6. 2. 2  Die Portrait-Büste von Ferencz Kazinczy, 1828 (Abb. 80, 80a) 
 
„Portrait-Büste von Ferenc Kazinczy“, 1828 
Ruskicza-Marmor, Höhe: 59 cm 
Budapest, Ungarische Nationalgalerie; Inv.-Nr.: 2248 
 
Diese Büste gehört zu Ferenczys besten Portrait-Büsten. Sie ist in Lebensgröße aus Ruskiza-
Marmor gestaltet und steht heute in der Ungarischen Nationalgalerie.  
Der Büstenausschnitt ist ohne dekorative Elemente. Über die Schultern ist eine Toga gelegt. 
Damit wird die Bekleidung eines Dichters im klassizistischen Sinn angedeutet. Die 
Wiedergabe des Portraitierten ist eine Mischung idealer und realistischer Züge. Dargestellt ist 
ein alternder Mann mit hohem Stirnansatz, Glatze, tief sitzenden Augen mit starken Ringen, 
einer markanten Nase, eingefallenen Wangen, einer eingefallenen Mundpartie, einem faltigen 
Doppelkinn, einem ausgemergelten, knochigen Oberkörper und einem sehnigen Hals mit 
deutlich ausgebildetem Adamsapfel. Die Oberfläche ist poliert.  
Hier handelt es sich um eine geglückte Mischung von Real- und Idealportrait. Für das 
Idealportrait sprechen große, offene, jugendlich wirkende neugierige Augen, die nicht zu den 
Tränensäcken und dem alten Gesicht passen. 
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Die doch bedeutende Beziehung zwischen Kazinczy und Ferenczy435, die ein 
Altersunterschied von 32 Jahren trennt, lässt sich aus dieser Arbeit erahnen.  
 
Kazinczy hat den zu dieser Zeit bereits in Pest lebenden Ferenczy persönlich gebeten, von 
ihm eine Portraitbüste anzufertigen und bei ihm als Modell sitzen zu dürfen – in der Hoffnung 
dadurch unsterblich zu werden436.  
Die gesellschaftlichen und kulturellen Veränderungen um 1830 trafen nämlich den Literaten, 
der immer mehr in den Hintergrund gedrängt wurde, und auch Ferenczy wurde nach seiner 
Heimkehr aus Italien allmählich verschlossener und zog sich immer mehr zurück.  
Die von Kazinczy unterstützten Pläne für die Bildung eines Nationalpantheons437, einer Idee 
von Ferenczy, wurden von diesem beständig umgeformt. Dieses Riesenvorhaben, Helden von 
der Antike bis zur ungarischen Gegenwart berücksichtigend, war anspruchsvoll und 
kostenintensiv und konnte nicht realisiert werden. 
 
Die Entwicklung von Pest als städtisches literarisches Zentrum drängte das kulturelle Leben 
auf dem Lande, darunter auch die von Ferenc Kazinczy gegründete Künstlerkolonie 
Széphalom, immer mehr in den Hintergrund. 
 
Zusammenfassend kann gesagt werden: Kazinczys Glaube an Ferenczy als großen 
ungarischen Künstler hat sich in der Realität nicht bestätigt, er hat ihn mit Vorschusslorbeeren 
zu hoch eingeschätzt. Mit der Portraitbüste von Kazinczy ist Ferenczy eine seiner besten 
Arbeiten gelungen. Auch zu dieser Zeit ist nichts über die Organisation seiner 
Bildhauerwerkstatt, nichts über seine Mitarbeiter bekannt. Ob eine Lebendmaske für diese 
Büste als Vorlage diente, ist in den vorhandenen Quellen nicht erwähnt. 
 
 
6. 2. 3  Aufträge von József Ürményi 
 
Ab 1824 begann Ferenczy mit der Umsetzung von zwei Aufträgen von József Ürményi für 
die von ihm finanzierte Kirche in Vál. Es handelt sich um eine Portraitbüste und eine Skulptur 
für einen Seitenaltar, deren Thema die Darstellung der glücklichen Seele ist. 
 
                                                
435 Siehe Kapitel 2.8.3 dieser Arbeit. 
436 Váczy 1908, Bd. 18, S. 236. 
437 Meller 1906, S. 96-99. 
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6. 2. 3. 1 Die Portrait-Büste von József Ürményi“, 1828 (Abb. 82, a-c) 
 
„Portrait-Büste von József Ürményi“, 1826 
Dognácska-Marmor, Höhe 60 cm 
Kirche Vál, neben dem Hauptaltar 
 
Die 1828 fertig gestellte Portrait-Büste auf Herme ist aus Dognácska-Marmor,438 60 cm, 
einem grobkörnigen und sehr harten Stein, der nicht reinweiß ist. Sie steht in der Kirche von 
Vál, links vom Hauptaltar, auf einem hohen, schlanken Sockel. Die Beschriftung rechts auf 
der Herme lautet „Ürményi József, Statusminister“; links steht „Születe (geboren)“, 1740 
„Meg hólt (gestorben) 1825“439  
 
Diese Portrait-Büste ist eine weitere nicht idealisierte in Ferenczys Werk. Sie ist zum Teil 
nach dem lebenden Modell und nicht aus der Erinnerung oder einer Vorlage umgesetzt. 
Ferenczy meißelte ein älteres Gesicht mit hageren Zügen440, einem markanten Profil, einer 
hohen Stirn und geschlossenen Lippen. Die Wangen sind eingefallen, die Halspartie ist faltig 
und sehnig. Der grobkörnige Marmor unterstreicht die Erscheinung eines alternden Mannes, 
die Augen sind nicht angebohrt, die Oberfläche ist nicht poliert. Eine Toga bedeckt die 
Schultern. Der Gesamteindruck vermittelt das Bild eines ernsten Mannes mit Willensstärke. 
Die Portrait-Büste steht auf einem hohen Sockel (etwa 150 cm). Bei der Wahl des Marmors 
hatte Ferenczy freie Wahl vom Auftraggeber, er hätte aus Italien bestellen können. Der 
verwendete Dognácska-Marmor ist von Natur aus nicht weiß. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
438 Müvészet Magyarországon (Kunst in Ungarn), Ausstellungskatalog der Akademie der Wissenschaften und 
der Nationalgalerie 1980, S. 280, hier ist von Ruskicza-Marmor die Rede. 
439 Meller 1906, S. 185. 
440 József Ürményi ist zu Beginn der Arbeit über 60 Jahre alt und formuliert als Auftraggeber bezüglich der 
Gestaltung klare Vorstellungen. 
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6. 2. 3. 2  Die seeligwerdende Seele, 1832 (Abb. 83, a-c) 
 
„Die seeligwerdende Seele“, 1832 
Ruskicza-Marmor 
Kirche Vál, Seitenaltar 
 
Das zweite Auftragswerk steht im linken Querschiff an einer Wand. Nach Wunsch und 
Vorstellung von József Ürményi ist es eine Figurengruppe, die auch die Erinnerung an ihn als 
Kirchengründer wach hält. Thema ist die „Glückliche Seele“. Das Werk ist in in Ruskicza-
Marmor ausgeführt. 
 
Die glückliche Seele, dargestellt als eine Frauengestalt, hebt schwebend von der Erde, als 
halbe Erdkugel angedeutet, ab. Der Blick richtet sich nach oben, die Hände sind in 
Gebetsstellung, die rechte hält ein Kreuz. 
Rechts daneben steht ein Engel (Abb. 83), er hat in der rechten Hand eine brennende Fackel 
mit vergoldeter Flamme. In der linken Hand hält er einen Spiegel mit der Aufschrift: 
„Ürményi József, 1825“.  
Erstmals war Ferenczy mit dem Thema und der Darstellung der Glückseeligkeit in Gestalt 
einer aufsteigenden Figur in Wien konfrontiert, als er Canovas Relief auf dem Grabmal der 
Marie Christine von Sachsen-Teschen sah (Abb. 97b). Besonders fällt bei Ferenczy ein sehr 
ähnliches Detail der Haltung, das Emporsteigen, das gestreckte linke Bein, auf. 
 
Auch Thorvaldsen schuf ein Vorbild für die schwebende Figur in den Tondi „Der Tag“ und 
„Die Nacht“ (Abb. 88a, Abb. 88b). 
Die aufsteigende Seele war ein beliebtes Motiv der Klassizisten. Pietro Tenerani übernahm es 
beispielsweise 1825. Nach Thorvaldsens Vorbild der zwei Tondi verwendete er in dem 
„Epitaph der Prinzessin (Isabela?) Czartoryska“ das Motiv der emporsteigende 
Glückseligkeit (Abb. 89). 
 
Károly Trattner schrieb 1828, nachdem er ein Gipsmodell gesehen hat: 
„Dieses Werk hat den Zeitgenossen genau so gut gefallen, wie dem, der es bestellt hat. 
Diese Arbeit, die Idee und die Ausführung stehen nach meinem Gefühl im ersten Rang. 
….. 
In der Kirche von Vál steht ein Gipsmodell in Lebensgröße. Mit ätherischer 
Leichtigkeit steigt sie (die glückliche Seele) hinauf. Den Erdball, den sie verlässt, 
berührt sie, kaum sichtbar noch, mit einem Fuß. In ihrem Gesicht brennt eine heilige 
Hoffnung. Ein himmlisches Glück strahlt ihr Gesicht aus, da sie zu ihrem Vater in sein 
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friedliches ewiges Reich zurückkehren kann. Und es scheint so, als hätte sie alles 
Irdische verlassen. Ein luftiges Kleid bedeckt ihren Körper…“441 
 
Ein anderer Zeitgenosse urteilte für eine „Wissenschaftliche Sammlung“, 1828: „Dieses Werk 
von Ferenczy ist als Idee und auch als Bearbeitung nach meinem Gefühl erstrangig.“442 
Auch in der Marmorausführung blicken die Augen der Frauengestalt zum Himmel. In der 
rechten Hand hält sie als Symbol für die Erlösung ein Kreuz. Mit der linken Hand berührt sie 
das Kreuz nur leicht (Abb. 83a, b).  
 
Der als Halbkugel angedeutete Erdball verschmilzt rechts mit dem Piedestal und erzeugt eine 
schräge Optik. Tatsächlich ist heute bei genauerer Betrachtung nicht viel von 
erwähnenswerter Qualität zu finden: Die Körperproportionen der entschwebenden 
Frauengestalt stimmen nicht, die Schwere der Figur erweckt nicht den Eindruck des 
Emporgleitens, sie wirkt eher untrennbar mit der Erde verbunden – alles ist aus einem Block 
gearbeitet. Sie hat zu lange Beine, die zarten Arme sind zu kurz, beide Hände auffallend groß. 
Das Gesicht ist völlig ausdruckslos, die Falten des Kleides sind der Bewegung nicht 
angemessen (Abb. 83, 83a, b). 
Ein kindlicher „Barockengel“ mit stämmigen Beinen und steif abstehenden kleinen Flügeln 
steht in leichtem Kontrapost und blickt mit einem Lächeln (Abb. 83c) hinauf zur empor-
steigenden Seele. Er hält in der rechten Hand eine Fackel, deren brennende Flamme vergoldet 
ist. In der linken Hand trägt er einen Spiegel mit dem Namen „József Ürményi“ und dem 
Todesdatum „1825“. Damit ist der Wunsch des Auftraggebers in der Gestaltung der Skulptur 
erkennbar: Sein Name ist im Irdischen verewigt, seine Seele erwartet das ewige Leben.  
 
Zusammenfassend kann angemerkt werden: Die Idee für dieses Werk ist durchaus 
ansprechend. Der Auftraggeber kann damit signalisieren, dass über seinen physischen Tod 
hinaus seine glückliche Seele einem ewigen Leben entgegen schwebt. Die Umsetzung dieser 
Idee hat József Ürményi zu Lebzeiten nicht mehr gesehen. Sein Name, sein Ruhm, seine 
Bedeutung für Vál bleiben im Spiegel des Genius präsent.  
Die Übernahme der Idee konnte in der Ausführung nicht die entsprechene Qualität erreichen. 
Die Leichtigkeit des Schwebens hat Ferenczy nicht erreicht. 
 
 
                                                
441 Meller 1906, S. 190. 
442 Meller 1906, S. 190. 
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6. 2. 4  Das Memorialgrab von István Kulcsár, 1828 – 1832 (Abb. 85, a-h) 
 
„Memorialgrab von István Kulcsár“, 1828-1832 
Ruskicza-Marmor, 260 x 130 cm 
Budapest, Belvárosi Kirche 
 
In der Michaelskirche (Belvárosi templom) von Budapest befindet sich in der ersten Kapelle 
im linken Seitenschiff eine Wandstele für den Inlands- und Auslands-Korrespondenten István 
Kulcsár (1760-1828).443 Ferenczy kombinierte hier die Technik des Flachreliefs mit dem 
Halb- und dem Hochrelief (Abb. 85. 85a). Das Grabmal wurde aus ungarischem Ruskicza-
Marmor gefertigt. Damit signalisierte Ferenczy Nationalbewusstsein, das auch für seinen 
Auftraggeber wichtig ist. 
 
Die ungarische Inschrift unter der Büste lautet übersetzt:  
 „An István Kulcsár für die fleißige Unterstützung des ungarischen 
 Nationalbewusstseins von seiner verzweifelten Witwe gewidmet. Geboren 1760 
 gestorben 1828“  
 
Daraus kann geschlossen werden, dass die Witwe Kulcsárs für die Auftragserteilung eine 
wichtige Rolle spielte. Ferenczy war der Familie über den gemeinsamen Freund Gábor 
Döbrentei seit 1825 bekannt.444 István Kulcsár erwähnte bereits 1822 in den 
Wissenschaftlichen Blättern erstmals sehr kurz „Die junge Schäferin“ und István Ferenczy. 
Der Kontakt des Künstlers zur Familie dürfte sich nach seinem Eintreffen in Ungarn und 
durch die Aktivität Döbrenteis noch intensiviert haben. Mit dem Hintergedanken, das 
Ungarische in diesem Memorial besonders hervorzuheben, scheint es daher fast logisch, dass 
sich die Witwe István Kulcsárs an den mit Vorschusslorbeeren aus Rom zurückgekehrten 
Bildhauer mit seinen bekanntermaßen nationalen Interessen gewandt hat. 
 
Es handelt sich bei dem Memorialgrab von István Kulcsár in formaler und ikonographischer 
Hinsicht um eine Variante der von Antonio Canova nach antikem Vorbild entwickelten 
klassizistischen Wand-, Grab- oder Memorialstele. Charakteristisch für diese Stelen ist, dass 
sie ab dem frühen 19. Jahrhundert aus dünnen Platten gebildet wurden, die meist mit 
Reliefbildern und Inschriften versehen waren.445 Die klassizistische Wandstele zeigt kaum 
                                                
443 Seit 1806 war er für eine ungarische Zeitschrift tätig und baute ab 1817 eine erste wissenschaftliche 
Zeitschrift für den ungarischen Sprachkreis auf; siehe Meller 1906, S. 144. 
444 Meller 1906, S. 26. 
445 Memmesheimer 1969, S. 150. 
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noch religiöse Themen bzw. christliche Inschriften, sondern die Trauer der Hinterbliebenen, 
die emphatische Schilderung der Gefühlswelt. Ferenczy studierte auch die französischen 
Gräber nach Skizzen oder Zeichnungen von Pére Lachaisé446. Memmesheimer erwähnt 
Skizzenbücher französischer Grabmäler wie jenes von Jean-Baptiste Lemoyne für den Dichter 
Crébillon von 1761. Diese Trauerfiguren  
 „appellieren an das Mitgefühl des Betrachters und lenken ihn darauf hin, in der Weihe 
 seiner subjektiv anteilnehmenden Gefühle an den Toten diesem sein Gedenken zu 
 schenken.“447  
 
Weiters wird im Unterschied zu den antiken Vorbildern – ein Beispiel ist die Stele der 
Mnesarete (Abb. 88) – der Verstorbene nie lebend gezeigt, sondern durch eine Büste bzw. ein 
Medaillon verbildlicht (Abb. 97b). 
 
Das rechteckige Flachrelief der etwa 60 cm über dem Boden an der Wand montierten 
Grabstele von István Kulcsár ist bekrönt von einem reich ornamentierten Giebelfries, dessen 
auslaufende Dachschrägen in Giebelecken (sogenannten Akroterien) münden. Der 
ornamentale Schmuck besteht aus einer Lyra und zwei Trompeten, ergänzt von zwei 
Lorbeerzweigen. Diese Symbole stehen für die Dichtkunst, die Verbreitung des Lobes durch 
die Trompeten von Fama sowie die Auszeichnung seiner Werke.448 Die Ecken werden mit 
Spiralen gefüllt, während die Bekrönung mit Palmetten verziert wird. Bildfeld und 
Dreiecksgiebel trennt ein tief eingeschnittener Eierstab.  
Die Reliefplatte – das zeigt eine Schrägaufnahme besonders gut (Abb. 85) – ist im unteren 
Bereich tiefer gestaltet als im oberen. Hier stand István Ferenczy vor der Problematik, den 
dreidimensional nachvollziehbaren Sessel und die Füße des Kindes hintereinander staffeln zu 
müssen. Die Kapelle ist sehr schmal. Der zwangsläufig häufiger gewählte Schrägeinblick 
macht die differenzierte Behandlung des Reliefs, ein unterschiedliches Zueinander von Tiefe 
und Flächigkeit, besonders sichtbar. 
Die Ikonographie der klassizistischen Grabstele – der Verstorbene als Büste und die davor 
trauernde Frau – wird im Grabmal von Kulcsár noch um ein Kind erweitert (Abb. 85c). Es 
schmiegt seinen Kopf in seine rechte Hand, die linke Hand des Kindes ruht auf dem linken 
Unterarm der Frau. Mit der rechten Hand signalisiert das Kind besondere Nähe durch die 
Berührung des Arms der Frau. Das Kind blickt die Trauernde mit weit geöffneten Augen von 
                                                
446 Mitschrift eines Gesprächs mit Eva Bicskei anlässlich der Ausstellung in der Akademie der Wissenschaft, 
Dezember 2007. 
447 Memmesheimer 1969, S. 163. 
448 Eine Verwendung dieser Symbole findet sich z.B. auch im Grabmonument des Vittorio Alfieri, das Canova 
zwischen 1806 und 1810 für die Santa Croce in Florenz geschaffen hat. 
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unten an. Auffallend sind zusätzlich seine beiden unter dem Faltstuhl überkreuzten Beine 
(Abb. 85b) – eine Körperhaltung, die auch bei Canova und Lessing vorkommt und ein 
Ausdruck von Trauer ist. Die Gestaltung der Frau weist keine individuellen Züge auf, sie ist 
idealisiert. Aus den Quellen ist nicht erschließbar, wer die Frau und das Kind tatsächlich sein 
könnten. 
Unübersehbar ist, dass die Figuren unproportional, die Falten unnatürlich gelegt sind. Bei 
genauerer Betrachtung fallen einige gelungene Details besonders auf: fein gearbeitete Fransen 
des Überzugs des Hockers sowie die Füße der Frau (Abb. 85b) und des Kindes. 
 
Auch der Lehrmeister in Rom hat in den römischen Jahren handwerkliche Detailbegabungen 
erkennen können, die auch für das Memorial des István Kulcsár gilt: 
„Der große Meister der Bildhauerei, Thorvaldsen, sagte: „Ferenczy ist ein guter 
Steinmetz, und besonders geschickt formt er die Zehen.“449 
 
Insgesamt wirkt der untere Teil der Darstellung durch das Integrieren des Mädchens 
überladen. Die Büste des Verstorbenen scheint an den oberen Rand gedrängt, hat wenig 
Raum. Auch wird der Eindruck erweckt, die Trauernde könnte mit ihren Beinen den Rahmen 
der Stele sprengen. 
Die Proportionen von Ferenczys Figuren sind nicht nur in diesem Werk nicht gelungen. 
Eine zeitgenössische Bemerkung sei hier angeführt. In der Zeitschrift „Der Bote“ vom  
2. November 1840 heißt es im Kontext der Debatte um das Matthias-Monument:  
 „Diese Gedächnisstele (gemeint ist die von Kulcsár) wäre schön, wenn die zwei  
 traurigen Figuren sich verabschieden würden.“450 
 
Meiner Meinung nach ist diese Kritik auf keinen Fall gerechtfertigt. Der Vergleich der 
Grabstele für István Kulcsár von István Ferenczy mit der Grabstele für Giovanni Falier von 
Antonio Canova (Abb. 87), die sich seit 1808 in Santo Stefano in Venedig befindet, zeigt 
erstaunliche – sowohl ikonographische als auch formale – Überein-stimmungen, aber auch 
Unterschiede. Die Form der Stelen stimmt im Bereich der Basis überein. Beide Stelen sind in 
die Wand eingebaut und ruhen auf einer Stützmauer. Während Canova die hochrechteckige 
Tafel ohne Rahmen gestaltete, wählte Ferenczy einen runden Stab als Abschluss an allen drei 
Seiten. Darüber entwickelt sich der Dreiecksgiebel, wobei ein plastisch geschnittener Eierstab 
die flach bearbeitete Tafel von dem vorspringenden Giebel trennt (Abb. 85h). 
                                                
449 Timár 1993, S. 169. 
450 Timár 1993, S. 182. 
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Die ikonographische Lösung Canovas, die er für die Grabstele von Giovanni Falier 1808 
(Abb. 87) entwickelt hatte, wurde von István Ferenczy übernommen und durch ein Kind 
ergänzt. Die Trauer der Frau wird durch ihre gebückte Körperhaltung ausgedrückt. Die Hand 
ihres rechten Arms ruht auf dem Sockel der Büste von Kulcsár.  
Während Canovas Trauernde mit der Stirn den Sockel berührt und die Körperhaltung das 
Zusammenbrechen und den Schmerz zum Ausdruck bringen, berührt Ferenczys Trauernde 
mit ihrem Kopf ihre Hand. Der Kopf neigt sich hinunter, der Blick richtet sich hinauf zur 
Büste des Verstorbenen. Die Falten am Unterhemd fallen steif, parallel und bilden 
Kammfalten aus. Die Verwendung von Kammfalten (Abb. 85c) für das Untergewand könnte 
auch von Antonio Canovas Metope „Erschaffung der Welt“ für den Tempel von Possagno, 
den Canova ab 1804 plante, inspiriert worden sein (Abb. 92). Eine weitere Quelle kann 
vielleicht in der archaischen Plastik gefunden werden. Vor allem in der Zeit zwischen 520 und 
500 v. Christus findet sich in der griechischen Antike ein feinfaltiger Stil, der in Rom um 
1800 bekannt war. Vielleicht ist für die Gestaltung aber auch die ägyptische Hochkultur ein 
wichtiger Bezugspunkt gewesen, die Beschäftigung mit Ägypten war geradezu eine 
Modeerscheinung. Wie bereits für die Büste „Die weise Pannonia“ nachgewiesen, hat sich 
Ferenczy in Rom mit der Pharaonenkunst beschäftigt. In der Villa Albani konnte Ferenczy 
beispielsweise die Statue einer knienden Figur aus der ägyptischen Spätzeit sehen451, welche 
im 17. Jahrhundert entdeckt und im 18. Jahrhundert restauriert worden war.452 Der Schendjut-
Schurz des hohen Beamten ist in ähnlich feine und parallel verlaufende Falten gelegt, wie es 
Ferenczy bei der Bekleidung der weiblichen Figur einsetzt (Abb. 75, 75a). 
Nachweislich hat Bertel Thorvaldsen 1817 zwei Koren, Mädchenstatuetten, von der 
westlichen Firstbekrönung des Aphaiatempels in Ägina besessen und ergänzt (Abb. 93). Die 
Marmorausführung ist eine Arbeit der Werkstatt Thorvaldsens gewesen, in der Ferenczy zu 
diesem Zeitpunkt noch tätig war.453 Es ist daher naheliegend, dass István Ferenczy diese 
Arbeiten nicht nur aus Reproduktionen, sondern aus eigener Anschauung kannte.  
Der sensualistischste Moment des Reliefs ist sicherlich die Gestaltung der vom Umhang 
verdeckten, linken Hand der Frau. Unter dem Stoff sind Finger sichtbar und drücken sich 
durch den Umhang durch. Genauso verfuhr Ferenczy mit den Beinen, die sich leicht durch 
den Stoff abzeichnen, und die von Falten akzentuiert und in ihrem Volumen betont werden. In 
diesem unteren Bereich erinnert die Bein-Falten-Lösung an ein Modell Canovas für das 
                                                
451 Heute befindet sich die Statue im Louvre. 
452 Seipel 1994, S. 41. 
453 Bott 1992, S. 658. 
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Porträt der Leopoldine Esterházy-Liechtenstein (Abb. 106). Weiter ist in diesem 
Zusammenhang auch das Gesicht des Kindes positiv zu erwähnen: Ferenczy schafft es, 
Emotion zwischen Staunen, Erwartung und Nichtverstehen in Marmor zu hauen. Die weich 
geformten Lippen und der offene Mund des Kindes werden so zum Kulminationspunkt 
kindlicher Reaktion auf den noch nicht erfassten Tod. 
Im Ungarischen Nationalmuseum ist ein mittelformatiges Relief von Lörincz Dunaiszky 
(gestorben um 1843) mit einer trauernden Frau vor einer auf einer Säule stehenden 
Aschenurne erhalten (Abb. 86). Der ungarische Bildhauer mit Ausbildung an der Wiener 
Akademie (Exner, Zauner, Fischer) kam zwar nie nach Italien, konnte sich aber offenbar in 
Wien über den Stil Canovas intensiv informieren, denn auch dieses signierte und 1833 
datierte Relief ist nach dem Vorbild der Grabstele für Giovanni Falier gestaltet. Die 
Komposition ist in ihren Grundzügen übernommen, deutlichster Unterschied ist die Haltung 
des herabhängenden Armes und die Beigabe eines Kranzes aus getrockneten Mohnkapseln. 
Die Frau in gebückter Haltung ist in Trauer versunken.  
 
Zusammenfassend kann zur Qualität des „Memorialgrabs von István Kulcsár“, in dem der 
Einfluss Antonio Canovas nachvollziehbar ist, gesagt werden: Es ist eine Kopie, es fehlt 
Ferenczy an Können und Begabung der eigenständigen Umsetzung. Und dennoch hat dieses 
Werk meine Aufmerksamkeit am stärksten auf sich gezogen. Es sind nicht nur die gelungenen 
Detaillösungen. Besonders berührt hat mich die Darstellung des Kindes, in dessen Gesicht 
kindliches Fragen und das Nicht-Begreifen des Geschehenen im Kontrast zum Schmerz im 
Gesicht der Mutter zum Ausdruck kommen. 
 
 
6. 2. 5  Das Szánthó-Memorialgrab, 1835 – 1838 (Abb. 99) 
 
„Szánthó-Memorialgrab“, 1835-1838 
Ruskicza-Marmor, 180 x 230 cm 
Kecskemét Kollegium 
 
 
Im Jahr 1834 bekam Ferenczy auch einen bürgerlichen Auftrag von Julianna Szánthó. Sie war 
eine sehr gebildete Frau, die einen Lehrstuhl für Wissenschaft und Kunst gegründet hat, und 
mit dem Richter Márton Szánthó verheiratet war. Die Grabstele sollte an die kurz 
hintereinander Verstorbenen, ihren Mann, ihre Tochter und ihr Enkelkind, erinnern. Es 
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handelt sich um ein Basso-Hoch-Relief aus Ruskicza-Marmor, das heute in Kecskemét, im 
Collegium der Reformierten steht. 
 
Dargestellt sind sechs Personen: links ein Blumen streuender Todesgenius, von dem 
aufgebahrten Verstorbenen abgewandt, unproportional; links sitzt die verstorbene Tochter mit 
gesenktem Haupt, auf ihrem Schoß das Enkelkind, die trauernde Witwe sitzt rechts, sich 
leicht zurücklehnend, dahinter bzw. zu Füßen des verstorbenen Richters steht Pallas Athene 
mit erhobenem rechtem Arm und nach oben zeigender Hand; in der Mitte liegt der 
aufgebahrte Mann. 
Wieder gibt es zahlreiche Ähnlichkeiten mit dem Werk Canovas: Hier sei beispielhaft die 
„Stele der Contessa De Haro“ (1806-1808), Basilica dei Santi Apostoli in Rom erwähnt 
(Abb. 100). In der Mitte liegt ganz ähnlich der aufgebahrte Verstorbene, links davon steht ein 
nackter Knabe, der trauernd seinen Kopf gesenkt hält, rechts eine sitzende Frau.  
Die Anordnung der sechs Personen, die Sitzhaltung der Frau und die Lage des Aufgebahrten 
sind bei Ferenczy ähnlich. Der parallele Aufbau (Boden, Sitzfläche) findet sich auch bei 
Canova. Bei beiden Werken ist der Hintergrund leer. 
Anleihen bezüglich der Haltung nimmt Ferenczy auch an Canovas Darstellung des 
Todesgenius in „Sepolcro degli Stuart“, 1817-1819, in Rom, St. Peter (Abb. 101, 101a). 
 
Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass der Entwurf wenig Eigenständiges aufweist. 
Die bildhauerische Umsetzung ist in der Gesamtheit, gemessen an den Vorbildern, wenig 
überzeugend. 
 
 
6. 2. 6  Das Memorialgrab von Ferenc Brunsvik, 1834 – 1841 (Abb. 91, 
  a, b) 
 
„Memorial von Ferenc Brunsvik“, 1834-1841 
Ruskicza-Marmor 
Márvány, Alsó-Korompai Kirche 
 
1834 beauftragte Marianne Brunsvik Ferenczy mit einem Memorial, nachdem ihr Mann und 
ihr Sohn verstorben waren.454 Ferenczys adelige Gönner waren bereits alle verstorben, Gräfin 
Brunsvik war die letzte adelige Auftraggeberin. 
                                                
454 Meller 1906, S. 230. 
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Das Memorialgrab aus Ruskicza-Marmor wurde 1838 fertig und 1841 in der Kirche von 
Alsókorompa (heute in der Slowakei) aufgestellt.455 Eine Erwähnung desselben findet sich in 
einem Brief von Ferenczy an dessen Bruder József vom 18. Juli 1841.456 Er schreibt darin, 
dass er glücklich im Schloss in Alsókorompa angekommen sei und das Brunsvik-Memorial 
aufgestellt habe.457 In der Inschrift widmet die trauernde Witwe Marianne Brunsvik das 
Memorial ihrem Mann:  
„An den treuesten Gatten, an den besten Mann, [unlesbar] und Mutter. Gräfin 
Brunsvik, geb. Majtényi. 1837“  
 
Das Memorial von Ferenc Brunsvik in der Kirche von Alsókorompa befindet sich in einer 
flachen Nische mit einem sehr hoch angesetzten Fenster. Der Typus entspricht dem Wandgrab 
mit einer pyramidalen Grundform. Es wirkt flach, ist ohne Verzierungen. Die Architekturteile 
bilden eine strenge Form und sind blockhaft übereinander gestellt. 
Aufgrund der Position des Fensters konnte Ferenczy die Spitze der pyramidalen Grundform 
jedoch nicht ausführen und hat das obere Drittel abgeflacht. Unterschiedlich gefärbter 
Marmor wurde verwendet. Aus hellerem Marmor bestehen die Tür, die beschrifteten Tafeln, 
der Löwe, der Genius, die Glückseeligkeit und der Sarkophag. 
Eine graue Pyramide steht auf zwei gleichfarbigen Marmorblöcken, zwischen denen eine Tür 
eingeschnitten ist und symbolisch ins Grab hineinführt. Auf dem linken Marmorblock mit der 
Beschriftung „Lelki erö/seelische Stärke“ auf weißer Marmortafel liegt ein ruhender Löwe 
(Abb. 91b), auf dem rechten Marmorblock steht entsprechend der Beschriftung „Lelki 
gyöngédség/seelische Schwäche/seelische Zärtlichkeit“ symbolhaft ein schlafender 
Todesgenius mit einer schräg gehaltenen Fackel (Abb. 91a). Über der geschossenen Tür ist 
auf einem Sarkophag der Verstorbene mit gefalteten Händen aufgebahrt. In der Mitte der 
Bahre fügte Ferenczy das Familienwappen und die vorhin erwähnte Widmung ein. Von oben 
nähert sich dem Liegenden ein schwebender Genius mit einer Lilie in der Hand. Aus einer 
Schale steigen dichte Rauchschwaden zum Verstorbenen auf.  
 
Naheliegend ist ein Vergleich mit Grabmälern Canovas: jenem für Erzherzogin Marie 
Christine von Sachsen Teschen in der Wiener Augustinerkirche (Abb. 97, a-c) oder dem für 
Papst Clemens XIII in St. Peter in Rom (Abb. 94).  
Wie beim Grabmonument für die Erzherzogin führt in der Mitte der Anlage scheinbar eine 
Tür in das Grabinnere. Während Canova jedoch die Tür offen stehen ließ, schloss Ferenczy 
                                                
455 Meller 1906, S. 230. 
456 Wallentínyi 1912, S. 330. 
457 Wallentínyi 1912, S. 330. 
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sie nach Vorbild Giovanni Lorenzo Berninis (1598-1680), der auch für den stufenartigen 
Aufbau der Papstgrabmäler erstmals verantwortlich zeichnet (Abb. 96).458 Bereits Canova hat 
in seinen Grabmälern (Abb. 94, 95) „wesentliche Elemente vereinigt“459: hoher Sockel, 
Türlösung, Figuren flankieren den Sarkophag. Diese Elemente sind bei Bernini bereits 
vorgeprägt. Die Dreieckskompositionen der Grabmäler Berninis verband Canova mit der 
architektonischen Idee der Pyramide. Erstmals taucht sie in Canovas Werk in einem Entwurf 
für das von Venedig in Auftrag gegebene Grabmal Tizians auf (Abb. 98). Aus diesen 
Überlegungen entwickelte der Bildhauer das Grabmal der Erzherzogin Marie Christine für die 
Wiener Augustinerkirche.  
Ergebnis der Studien bei den großen Vorbildern aus Wien und Rom sind weitere 
Übernahmen. Die Form der altägyptischen Pyramide, die Übernahme der Symbolik des 
schlafenden Löwen und des trauernden Todesgenius sowie die Darstellung des aufgebahrten 
Toten (siehe den zweiten Bozzetto für das Tizian-Monument, Abb. 98, bzw. das Grabmal 
Clemens XIII in Rom, Abb. 95) entlehnt er von Canova.  
Die sich von oben nähernde Glückseeligkeit mit Lilie ist ein Element, das bereits Thorvaldsen 
in einem Entwurf für ein Grabrelief, der schwer zu datierenden460 „Klage um einen 
verstorbenen Sohn“ (Abb. 90) sowie in den Rundreliefs „Der Tag“ (Abb. 88) und „Die 
Nacht“ (Abb. 89) entwickelt hat. Die Form, mit der der Rauch gestaltet ist, erinnert hingegen 
an den Metopen-Entwurf „Die Erschaffung der Welt“ von Canova, entstanden um 1822 (Abb. 
92). 
Ein genauer Blick auf die beiden Darstellungen des Todesgenius vom Brunsvik-Memorial und 
vom Grabmal für Clemens XIII. von Canova, 1783-1787 (Abb. 94), zeigt nur oberflächlich 
formale Ähnlichkeit. Canovas Genius (Abb. 94a) auf der rechten Seite wirkt in seiner 
Haltung, als ob er gerade von oben herunterschwebend den Boden erreicht hätte. Das rechte 
Bein ist gestreckt, der Fuß berührt nur mit den Zehenspitzen den Boden, der Körper braucht 
keine Stütze, wirkt entspannt. Die Gegenbewegung von Armen und Beinen unterstützt den 
Eindruck einer beherrschten herabsteigenden Bewegung. Die Fackel ist nach unten gerichtet, 
die Flamme ist noch nicht erloschen. Der Kopf ist leicht nach rechts gedreht und erinnert an 
den Apoll vom Belvedere. Ein Stoff bedeckt den Schambereich und den linken Oberschenkel. 
 
                                                
458 Hierbei handelt es sich um die Grabmäler von Alexander VII. und Urban VIII. (1627-47, Rom, St. Peter), 
sowie das Ganganelli-Grab. 
459 Memmesheimer 1969, S. 12. 
460 Die 51 Entwürfe in Zeichnung und Aquarell wurden von der Witwe Mylius` in einem Poesiealbum 
zusammengefasst und zwischen 1825 und 1852 datiert. Siehe: Kat. Ausst. Thorvaldsen 1991, S. 683. 
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Ferenczy hat die Position des Genius auf der rechten Seite übernommen (Abb. 91a), im 
Gegensatz zum schwebenden Vorbild sitzt er tektonisch, stützt den rechten Arm auf den 
Sockel. Der Körper ist kantig, steif. Der rechte Fuß liegt befremdlich gebogen auf einem 
unbearbeiteten Steinblock. Das linke Bein hält er stark abgewinkelt, die Fackel zeigt schräg 
nach unten, sie liegt bereits auf dem Sockel auf, die Flamme ist verlöscht. Ferenczy 
präsentiert seinen Genius frontaler. Der Todesgenius blickt zum Verstorbenen und stützt 
seinen Kopf auf der zweiten Stufe auf sein Handgelenk; dadurch entsteht ein direkterer Bezug 
zum Verstorbenen. Ein Tuch füllt den Raum zwischen dem Körper des Engels und der 
Architektur. Die Hand, mit der der Kopf gestützt ist, hält dieses Tuch, das einen Teil des 
Oberkörpers und den rechten Oberschenkel bedeckt. Der Blick richtet sich nach oben. Der 
kantige, sichtbare linke Flügel wirkt schwer und unnatürlich.  
Die Figur der Glückseeligkeit steckt in einem riesig nach oben aufgeblähten, unnatürlich 
gefalteten Gewand (Abb. 91). Der darunter zu vermutende Körper ist unproportional lang-
gestreckt. Die linke Hand hält ein Blumengebinde, der kleine Kopf ruht auf dem angewin-
kelten rechten Unterarm. Auffallend ist, dass dieses Grabmonument aller christlichen 
Symbole entbehrt. Auf ornamentale Verzierung und Mehrfärbigkeit wurde im Gegensatz zu 
Berninis Grabmälern verzichtet. 
Entsprechend klassizistischer Konzepte ist Einfärbigkeit bei Ferenczy vorherrschend. Der 
Aufbau des Memorials ist von Symmetrie und Parallelität geprägt, auch der Aufgebahrte ist 
dem in seiner Flachheit angepasst. Die Figuren agieren nicht miteinander. Die parallele 
Ausrichtung der Figuren zum Reliefgrund ist ein Stilmittel des Klassizismus: Ferenczy 
übernahm teils eine klassizistische Formensprache von Canova, welcher Anregungen von 
Bernini übernommen hatte, und teils von Thorvaldsen.  
Diese Anregungen sind im Konzept und in der Formensprache ohne innovative Weiterent-
wicklungen von Ferenczy übernommen worden. Die formale Realisierung kommt nicht an die 
Qualität der Vorbilder heran.  
Weil die Tür des Brunsvik-Memorials versperrt ist, bleibt der Betrachter ausgesperrt und 
unangesprochen, Empathie kann auf diese Weise nicht entstehen. Fehlendes Mitgefül ist für 
den Betrachter vor dem Grabmal Canovas unvorstellbar.  
 
Die folgende Wahrnehmung von Martina Pippal in der Augustinerkirche hat mir deutlich und 
begreifbar gemacht, was ich, vor Ferenczys Werk stehend, vermisse:  
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 „Das Dunkel des Grabes ist unauslotbar, der Tod als Rätsel formuliert, und der dem 
 Klassizismus verpflichtete Stil Canovas macht die Distanz zum Tod vollends 
 unüberbrückbar.“461 
 
 
6. 2. 7  Die Sitzstatue des Ferenc Kölcsey, 1841 – 1846 (Abb. 104, a-k) 
 
„Sitzstatue des Ferenc Kölcsey“, 1841-1846  
Ruskicza-Marmor, Höhe: 153 cm 
Budapest, Ungarische Nationalgalerie, MNG Inv.-Nr.: 8209 
 
Wie wichtig „Die junge Schäferin“ und die „Csokonai-Büste“ für die weitere Karriere von 
István Ferenczy waren, lässt sich daran ermessen, dass sie im Jahr 1839 noch immer als 
wichtigste Referenzstücke angeführt wurden.462 Ein Foto vom 28. August 1846 zeigt die 
Statue „Die junge Schäferin“ noch im Besitz des Künstlers und daneben die „Sitzstatue des 
Ferenc Kölcsey“ im linken Bildvordergrund (Abb. 4).  
 
In den anderen Auftragswerken wie der Grabstele von Benedek Virág von 1830 und dem im 
Zweiten Weltkrieg zerstörten Denkmal für den Dramatiker Károly Kisfaludy von 1830-1834 
(Abb. 2) – so meint Simon Meller – habe der Künstler „wenig Bezug zur dargestellten Person 
(gehabt) und daher mit wenig Lust und Begeisterung“ gearbeitet.463 In einer zeitgenössischen 
Kritik, publiziert am 22. September 1839 in der Zeitschrift Athenaeum, wurde deutlich 
herausgearbeitet, dass die Aufmerksamkeit der Öffentlichkeit durch eine Reihe von Berichten 
über Ferenczys Werke gewonnen werden sollte.  
„Von so vielen Werken ist >Die junge Schäferin< das einzige, in dem der Künstler mit 
seinem ihm angeborenen Talent gearbeitet hat. Alle anderen Werke entsprechen dem 
Geschmack der Zeit wie auch der Familien und deren Verhältnissen. Nicht selten 
kommt es vor, dass diese Monumente durch die Menge des Geldes in ihrer Ausführung 
eingeschränkt sind; vergleichbar einem Dichter, der genauso Werke nach einem 
fremden Wunsch dichten muss.“464 
 
Meller führt hier mit dem Hinweis auf die Abhängigkeit vom Auftraggeber einen Grund für 
die Qualität der Arbeiten an. Darüber hinaus gibt es noch andere: das dem Künstler 
angeborene Talent, das erworbene Wissen (die Bildung), die erlernte Technik. An dieser 
                                                
461 Pippal 2000, S. 110. 
462 Meller 1906, S. 249. 
463 Meller 1906, S. 249-250. 
464 Meller 1906, S. 250, Fußnote 1. 
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Stelle kann angemerkt werden, dass Meller in seinen Ausführungen diplomatische Wege und 
Formulierungen gewählt hat, einer Realität Rechnung zu tragen (Ferenczy ist nicht der große 
Künstler, für den er sich selbst hält) und gleichzeitig die Erben für die gerade anlaufenden 
Verkaufsverhandlungen nicht zu verstimmen. 
 
Am 16. Oktober 1839 berichtete Bártfay in seinem Tagebuch, dass Vörösmarty ihn besucht 
und unter anderem erwähnt hätte, dass eine Gesellschaft zur Unterstützung Ferenczys 
gegründet werde.465 Ein erstes Treffen habe bereits stattgefunden.466 Dieses Engagement für 
für den Künstler ist wichtig geworden, da der Bildhauer bereits zwei Jahre lang keinen 
Auftrag mehr erhalten hatte.467 Am 1. November 1839 schrieb Ferenczy an seinen Bruder, 
dass seine Freunde Fáy und Pólya daran arbeiten, ihm Aufträge für monumentale Werke zu 
verschaffen.468 Dazu zählen seine Unternehmungen um das Matthias-Monument, aber auch 
die Sitzstatue des 1838 verstorbenen Dichters und liberalen Politikers Ferenc Kölcsey.469 Um 
den Dichter-Politiker zu ehren, war bereits in dessen Sterbejahr eine Erinnerungsgesellschaft 
gegründet worden. Man dachte bereits sehr früh daran, eine Statue in Auftrag zu geben. 
Vörösmarty rief mit großer Begeisterung in der Zeitschrift Athenaeum zu Spenden auf. Da 
István Ferenczy mit Ferenc Kölcsey gut befreundet gewesen ist, erging der Auftrag 
„selbstverständlich“ an ihn.470  
In einem Brief an die Kölcsey-Gesellschaft formuliert Ferenczy seine Pläne und die Kosten 
wie folgt471: 
„Ich denke seit längerer Zeit nach, in meinem Kopf ist die Idee bereits geboren. 
Anhand der jüngsten nationalen Beispiele habe ich gelernt und bin damit 
einverstanden, dass die alleredelste und die allergrößte Vorstellung von ihm wäre, 
wenn der bescheiden und ruhevoll Denkende in Lebensgröße in weißem Marmor auf 
einem viereckigen Piedestal aus Sóskuthi-Marmor dargestellt würde. Eine Seite soll 
auf jeden Fall zur Wand stehen (…).  
Diese Arbeit mit Piedestal und Aufstellung kostet insgesamt 2500, 
zweitausendfünfhundert, Forint.“472 
 
Am 16. Dezember 1839 schrieb der Bildhauer erneut an die Gesellschaft und versicherte ihr 
die Fertigstellung der Statue auch über seinen Tod hinaus: 
                                                
465 Meller 1906, S. 250, Fußnote 2. 
466 Meller 1906, S. 250. 
467 Meller 1906, S. 250. 
468 Meller 1906, S. 250. 
469 Ferenz Kölcsey (1790-1838) war einer der wichtigsten ungarischen Dichter, ein Literat und Politiker des 
frühen 19. Jahrhunderts. 1805 lernte er Ferencz Kazinczy kennen und begeisterte sich für dessen Sprachreform. 
1823 schrieb er das Gedicht „Hymnusz“, das die Nationalhymne Ungarns wurde. 
470 Meller 1906, S. 258. 
471 Meller 1906, S. 258-260. 
472 Meller 1906, S. 260. Tatsächlich erhielt Ferenczy 2400 Forint in drei Raten. Meller, S. 260, Fußnote 11. 
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„Ich bestätige dem Gnädigen Herrn (Tafelrichter, Anm. der Autorin) und der 
geschätzten Gesellschaft, dass, wenn ich noch drei Monate lebe, dass dann die 
Kölcsey-Statue fertig gestellt ist. Bis dahin hoffe ich, dass das Gipsmodell angefertigt 
und ein Stück Stein am Ufer der Donau täglich sichtbar ist. Es tut mir leid, dass es 
etwas zu groß ist, aber vielleicht werde ich noch einen anderen holen. Falls mein 
plötzlicher Tod eintreten sollte, habe ich noch einen sehr geschickten Mann, der 
würdig ist, die Statue zu vollenden. Alle anderen, die in meinem Atelier arbeiten, sind 
davon völlig überzeugt. Nachträglich muss ich sagen, dass ich mindestens zwei Jahre 
für die Fertigstellung brauchen werde.  
Ich empfehle mich an die geschätzte Gesellschaft. 
Buda, Dezember 16. 1839 
       Mit Hochachtung Ferenczy István 
          Der Künstler.“473 
 
Auch an dieser Stelle sei vermerkt, dass Ferenczy in seinen schriftlichen Ausführungen 
niemals Namen seiner Mitarbeiter erwähnt hat. 
Am 18. Dezember 1839 nahm die Kölcsey-Gesellschaft die von Ferenczy übersandte Skizze 
an und beauftragte ihn mit der Ausführung. Diese Skizze ist heute nicht mehr auffindbar, 474 
 
Am 27. Dezember desselben Jahres schrieb der Bildhauer an seinen Bruder, dass sich die 
Gesellschaft nun endgültig entschieden habe.475 Der Vorsitzende war Graf István Fáy, 
Mitglieder waren Vörösmarty, Szemere, Bajza und Schedel. Ferenczy schickte seinem Bruder 
eine kleine Skizze, sodass dieser eine Vorstellung vom Auftrag bekommen könne. Die 
Gesellschaft wünschte sich, dass die Kölcsey- Statue von verschiedenen Figuren, Wappen und 
Emblemen umgeben sein solle. Es sei für die Auftraggeber nicht begreifbar, dass das 
Schönste und Würdevollste für die Erinnerung an Kölcsey sei, dass sein „wahres Gesicht“ in 
einer Statue zum Ausdruck käme. Ferenczy habe versprochen, dass die Statue auf einem 
Piedestal stehen werde.  
„Wenn er die Gelegenheit dazu hätte, würde er so mit dieser Statue umgehen wie Gott 
mit dem Stieglitz, der für diesen aus dem Farbtopf den letzten Rest herausgeputzt 
hat.“476 
 
                                                
473 Meller 1906, S. 260. 
474 Meller 1906, S. 260-261. 
475 Wallentínyi 1912, Brief an seinen Bruder vom 27. Dezember 1839, S. 314. 
476 Wallentínyi 1912, Brief an seinen Bruder vom 27. Dezember 1839, S. 314. 
Der Legende nach soll der Stieglitz, als Gott den Vögeln die Farben gegeben hat, bescheiden in der hintersten 
Ecke sitzen geblieben sein. Schließlich kam er als Letzter zu Gott, der keine Farben mehr hatte. Da suchte Gott 
aus allen Töpfen noch einen kleinen Tupfer.  
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Die Ausführung der Kölcsey-Statue sollte sich jedoch noch lange hinziehen. István Ferenczy 
widmete sich ab Februar 1839 seinen großen Plänen, den Entwürfen für riesige Denkmäler in 
Prag und Budapest.  
Nachdem Ferenczy im August 1841 die Sitzstatue des Kölcsey noch immer nicht begonnen 
hatte, obwohl er bereits Geld dafür erhalten hatte, setzte ihm die Gesellschaft eine Frist.477 Er 
solle sofort mit der Ausführung beginnen und die Sitzstatue innerhalb eines Jahres 
fertigstellen. Weiters solle die Statue weder durch Reliefs noch durch weitere Figuren ergänzt 
werden, die mehr Finanzmittel erfordern würden. Da dieses Geld nicht lukriert werden 
konnte, kam nur die Statue selbst (nicht einmal der geschmückte Piedestal) zur Ausführung. 
Im Sommer 1846 wurde die vollendete Sitzstatue übernommen und in das Depot des 
Nationalmuseums überführt478. Der Architekt Mihály Pollack sollte noch für eine 
entsprechende Aufstellung sorgen. Heute wird sie in der Gemäldegalerie des National-
museums präsentiert. 
 
Eine genaue Aufstellung der Ausgaben von Fáy und Bajza bezüglich Material, Transport und 
Produktionskosten zeigt bei Gegenüberstellung von Ein- und Ausgaben, dass es 
Unregelmäßigkeiten gibt, unter anderem hat Ferenczy einen Kredit aufgenommen, dessen 
teilweise Rückzahlung vermutlich Fáy übernommen hat479. 
 
István Ferenczy gestaltete die Sitzstatue des Ferenc Kölcsey nach antikem Vorbild. Der 
Dichter und Politiker wurde als römischer Senator in antiker Kleidung dargestellt, auf einem 
Sessel sitzend und eine Schriftrolle in der linken Hand haltend. Die rechte Hand weist hinauf. 
Das linke Bein ist ausgestreckt, das rechte ist angewinkelt. Besonders auffallend ist, dass 
Ferenczy die Behinderung des Politikers und Autors – er hatte in jungen Jahren das rechte 
Auge verloren – nicht darstellte. Einzig die Stirnglatze ist ein Zugeständnis an das Aussehen 
des Freundes, ansonsten wirkt die Physiognomie stilisiert. Vor allem der Brauenbogen zieht 
sich halbrund bis zur Schläfe, die Lippen wirken besonders voll, die Augen sind leer. Die 
Sitzstatue weist ungewöhnliche Proportionen – ein kleiner Kopf auf gelängtem Körper – auf. 
Der Rücken erscheint von hinten oval geformt und der Stoff der Toga ungewöhnlich dick. Der 
Faltenwurf ist dadurch schwer und die Blockhaftigkeit der Figur in ihrer Gesamtheit 
gesteigert. 
 
                                                
477 Meller 1906, S. 262. 
478 Meller 1906, S. 262. 
479 Original in der Nationalgalerie, Handschriftensammlung; Fol. Hung. 969. 
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Ein mögliches Vorbild ist (unter anderem) die antike „Sitzende Agrippina“ (Abb. 108/2). Sie 
befindet sich heute in den Kapitolinischen Museen in Rom. Sie begeisterte bereits Antonio 
Canova, als er zwischen 1804 und 1807 an der „Sitzstatue Letizia Ramolino Bonaparte“ (Abb. 
105) arbeitete. Einige Kritiker, die die Statue 1808 im Pariser Salon sahen, behaupteten sogar, 
dass die sitzende Kaisermutter Canovas offensichtlich dem antiken Modell folgte.480 István 
Ferenczy konnte in Rom vermutlich die Terracotta- bzw. Gipsmodelle – heute sind vier 
bekannt – der Sitzstatue in Canovas Atelier sehen. Graf Leopoldo Cicognara mit seiner 
Publikation „Storia della scultura dal suo risorgimento in Italia fino al secolo di Canova” 
(erste Ausgabe 1813-1818 in Venedig, zweite Ausgabe 1823-1824 in Prato) hatte die vier 
Sitzstatuen Canovas auf einem Blatt zusammengeführt und damit verfügte Ferenczy über eine 
Art „Musterblatt“ (Abb. 107). Der Vergleich mit der 1812 bis 1817 entstandenen 
„Polyhymnia“ – am Cicognara-Blatt links oben erkennbar – zeigt, dass die Polyhymnia, wie 
Canova selbst 1813 an den Kritiker Quatremère schreibt,481 ganz anders sitzt als die Mutter 
Napoleons. Die Sitzstatue der Polyhymnia (Abb. 108/1) wurde im Jänner 1817 als Geschenk 
an Kaiser Franz I. nach Wien geschickt.482 Ob sie István Ferenczy noch in Wien gesehen hat, 
kann nicht mit Dokumenten belegt werden. Für Ferenczy scheint auch der Bezug zu 
Polyhymnia als Muse der Hymnendichtung wichtig. Ferenc Kölcsey ist der Schöpfer der 
ungarischen Nationalhymne, sein 1828 veröffentlichtes Gedicht „Hymnus“ wurde 1844 durch 
Ferenc Erkel vertont und im gleichen Jahr im Nationaltheater uraufgeführt. Den 
Nationaldichter in der Pose der berühmten Polyhymnia-Statue Canovas zu zeigen, könnte ein 
Anstoß für die formale Lösung Ferenczys gewesen sein. Andererseits: Es ist nicht 
ungewöhnlich, dass um 1840 ein Dichter in sitzender Haltung dargestellt wird, wie ein Blick 
auf die Geschichte zeigt. Ferenczy war bereits in Wien und dann intensiv in Rom mit der 
Aufgabenstellung Sitzstatue konfrontiert.  
 
Während Canova für seine zahlungskräftigen Auftraggeber (Bonaparte, Esterházy) bereits 
Sitzstatuen in Marmor ausführte, beschäftigte sich Thorvaldsen ohne Auftrag mit der 
Themenstellung. 1815 bis 1820 befasste er sich mit der Gestaltung einer sitzenden weiblichen 
Figur (Abb. 109/2). 
                                                
480 Praz 1976, S. 110. 
481 Praz 1976, S. 124. 
482 Praz 1976, S. 124. 
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Drei erhaltene Modelle aus den Jahren 1815-1820, die Ferenczy wohl hatte sehen können, 
geben darüber Aufschluss, dass Thorvaldsen die Beschäftigung Canovas mit diesem Thema 
intensiv beobachtet hat.483  
1830 widmete sich Thorvaldsen erneut dem Thema Sitzstatue, nun konkret aufgrund eines 
englischen Auftrags. Das nach dem Tod von Lord Byron (1824) ins Leben gerufene Komitee 
wünschte sich eine Statue des sitzenden Dichters in zeitgenössischer Tracht.484 Thorvaldsen 
positionierte den Schreiber erhöht, mit Buch und Schreibgerät in den Händen. Die ausgeführte 
Statue zeigt den Autor mit an das Kinn gelegtem Stift in nachdenklicher Pose (Abb. 110). 
Eine Fortsetzung der Umsetzung der Idee Sitzstatue realisierte Thorvaldsen 1839 mit einem 
Denkmal Johann Wolfgang von Goethes (Abb. 111) für die Stadt Frankfurt. Hier wurde der 
deutsche Dichter mit selbstsicherem, in die Ferne gerichtetem Blick dargestellt, 
lorbeerbekränzt und ebenfalls mit Buch in seiner Linken.  
 
Überblickt man das Werk Thorvaldsens, wird deutlich, dass die Thorvaldsen-Werkstatt 
Anregung für eine eigenständige Auseinandersetzung mit den Sitzstatuen von Canova 
geboten hat. Viele Bildhauer des 19. Jahrhunderts haben Sitzstatuen von Dichtern und 
Philosophen hergestellt. Die Bekleidung – antikisierend oder zeitgenössisch – wurde in 
Künstlerkreisen diskutiert. 
 
István Ferenczy fügte sich in diesen aktuellen Kunstdiskurs nahtlos ein. Schriftrolle in der 
Linken und die erhobene Rechte sind nicht die einzigen Attribute des Schriftstellers und 
Politikers, unter dem Sessel ist eine bärtige Maske zu finden. Die inhaltliche 
Zusammenführung von Maske und Dichter ist bereits seit der Antike gebräuchlich. In der 
Wiener Antikensammlung befindet sich etwa der sog. „Musensarkophag“ (römisch, 180-220 
n. Chr., Abb. 112), an dessen linker Schmalseite ein sitzender Dichter in der Pose des 
Nachdenkens (seine linke Hand ist dabei erhoben) vor einer dramatischen Maske sitzt (Abb. 
112a). Der Sarkophag war in Rom bereits seit Jahrhunderten bekannt, befand sich lange Zeit 
in der Privatsammlung der Galleria Giustiniani und wurde 1815 in die Wiener Sammlung 
integriert.485 Ferenczy konnte sich daher bereits während seiner Studienzeit in der Hauptstadt 
mit diesem Objekt beschäftigen. 
Auch Canovas „Polyhymnia“ (Abb. 108/1) zeigt eine solche formale und inhaltliche Lösung: 
Unter ihrem Sessel findet sich eine antik wirkende Maske mit eingedrehten Locken und 
                                                
483 Majo 1889, S. 170-171. 
484 Majo 1989, S. 199. 
485 Seipel 2008, S. 54. 
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dramatisch geöffnetem Mund. Im Vergleich dazu wirkt Ferenczys Maske weicher, weniger 
am antiken Vorbild orientiert. Die opulente Haartracht entwickelt sich organisch aus dem 
Gesicht, die bereits beschriebene Weichheit des Faltenwurfs spiegelt sich hier in der gesamten 
Auffassung der Maske.  
 
Simon Meller beurteilt die Figur in seiner Monographie deutlich negativ.486 Das Interesse der 
Kritiker habe nur das vorgestreckte linke Bein geweckt, insgesamt aber sei die Gestalt steif 
und leblos.487 Der Faltenwurf der antikisierenden Kleidung und die Proportionen insgesamt 
würden von einer mangelhaften künstlerischen Ausbildung zeugen.488  
 
Meiner Ansicht nach ist dieses Urteil gerechtfertigt, István Ferenczy scheint sich selbst auch 
hier zu viel zugemutet zu haben. Eine Skulptur in Lebensgröße darzustellen, war in seinem 
Œuvre gänzlich neu. Ideeller Anspruch und reale Umsetzung klaffen hier auseinander. Es 
erstaunt, dass er bei der Umsetzung dieses Auftrags nicht mehr Ehrgeiz entfaltet hat. 
Schließlich geht es ja um die Darstellung eines bedeutenden ungarischen Dichters.  
Die finanziell angespannte Situation hat es ihm möglicherweise auch nicht erlaubt, gute 
Mitarbeiter in seiner Werkstatt zu beschäftigen. Angemerkt muss werden, dass Ferenczy sich 
zu dieser Zeit sehr mit seinem Prestigeprojekt, dem großen Matthias-Monument, befasste, 
dessen Nichtbeauftragung sich jedoch bereits abzeichnete. 
 
Zusammenfassend kann über die ungarischen Jahre gesagt werden, dass der Bildhauer die 
ersten Jahre nach seiner Ankunft in Ungarn mit der Suche nach geeignetem Marmor 
zubrachte. In den 1820er und 1830er Jahren gestaltete er hauptsächlich Büsten seiner adeligen 
Freunde und gelegentlich Grabdenkmäler sowie Altareinfassungen. Hierbei traten vor allem 
Vertreter des national gestimmten Kreises, allesamt freundschaftlich mit ihm verbunden, als 
Auftraggeber und Gönner auf.  
Ob anhand der Auswahl der Themen (z. B. „Die weise Pannonia“) oder anhand der Größe des 
Objekts (z. B. Matthias-Monument): Immer wieder ist feststellbar, dass Ferenczys 
Schaffenszeit in Ungarn von Selbstüberschätzung geprägt war.  
 „Es fehlt Ferenczy offensichtlich der Kontakt zu anderen Bildhauern, an deren 
 Qualität und Themenwahl er sich realistisch hätte messen können, die ihn in seiner 
 künstlerischen Weiterentwicklung hätten anregen können.“489  
 
                                                
486 Meller 1906, S. 262. 
487 Meller 1906, S. 262. 
488 Meller 1906, S. 262. 
489 Zitiert aus einem Gespräch mit Géza Galavics im September 2009. 
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Somit hielt er an seinem von Rom aus gesteuerten Ruf als ungarischen Künstler fest und 
verwendete in Ungarn den Stempel „F:A:M“490 (Ferenczy a müvész, István Ferenczy, „der 
Künstler“).  
Es fehlte ihm auch an Erfahrung die Abwicklung eines Großprojekts betreffend. Ohne 
Auftrag investierte er so große Summen in die Planung des Matthias-Monuments, dass er bei 
der Ablehnung zehn Jahre später ohne Mittel dastand. Der Kampf um die Großaufträge, die er 
nicht bekommen hat, verstellte weiter seinen Blick auf die Realität, er fiel in die Opferrolle, 
sah sich als Künstler verkannt und verbitterte zunehmend.  
Sein kleiner werdender Freundeskreis kam aus dem nationalungarischen Lager und verfolgte 
mit dem Hochhalten Ferenczys politische Ziele. Ferenczy hätte gut daran getan, das Prinzip 
der Arbeitsteilung, das er in der Werkstatt Thorvaldsens kennengelernt hat, zu übernehmen 
und gute Marmorbildhauer in seine Werkstatt zu holen und für sich arbeiten zu lassen. Auch 
in seiner Zeit in Ungarn äußerte er sich nicht über die Werkstatt, nannte keine Namen seiner 
Mitarbeiter, es gibt auch keine erhaltene Buchhaltung über die Werkstatt.  
Im Rahmen dieser Arbeit konnten weder in Ferenczys Briefen noch in den Archiven oder in 
der wissenschaftlichen Literatur diesbezüglich Hinweise gefunden werden. 
Es war durchaus üblich, dass das Gipsmodell nicht vom entwerfenden Künstler in Marmor 
ausgeführt wurde, das gilt besonders für Thorvaldsen, der Marmorarbeit nicht gerne gemacht 
hat491. 
Bei meiner Recherche bin ich auf den Namen des Schülers Pál Nemes (Abb. 1) gestoßen.492 
Erst im Alter gestand Ferenczy seinem Schüler Izsó Miklós zu, ein geschickter und fleißiger 
Bildhauer zu sein. Tatsächlich übertraf der Schüler den Meister (Abb. 123, 124).  
 
Da die Qualität der ungarischen Arbeiten weit unter dem liegt, was die Zeitgenossen über 
„Die junge Schäferin“ eher gehört und gelesen als mit eigenen Augen gesehen haben, wurden 
in zunehmendem Maß in Ungarn auch Zweifel darüber geäußert, was die Eigenständigkeit der 
Werke aus Rom betrifft. 
In Konzeption und Formensprache orientierte sich Ferenczy Zeit seines Lebens im 
Wesentlichen an dem, was er in Wien und Rom gesehen und in Skizzen festgehalten hat. 
Darüber hinaus ließ sich eine eigenständige und qualitative Weiterentwicklung in seinem 
Schaffen nicht erkennen.  
 
                                                
490 Meller 1906, S. 246. 
491 Tesan 1992, Künstler und Unternehmer, in: Künstlerleben in Rom, S. 233. 
492 Siehe S. 7 dieser Arbeit. 
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ZUSAMMENFASSUNG 
 
István Ferenczy wurde 1792 in Rimaszombat, einer ungarischen Kleinstadt, geboren. Schon 
als junger Mann spürte er eine gewisse Unruhe in sich, eine Sehnsucht, die er als guter 
Handwerker nicht ausleben konnte. 1814 kam er als 22jähriger Schlossermeister in die 
Residenzstadt Wien. Als Protestant gelang es ihm bald, Kontakte zu protestantischen Kreisen 
zu knüpfen, wo er aufgenommen, beraten und weiterempfohlen wurde. Er besuchte eine 
Zeichenschule und wurde in den Wiener Kunstsammlungen mit den alten Meistern 
konfrontiert. Das Grabmonument der im Jahre 1798 verstorbenen Erzherzogin Maria 
Christina von Österreich, das 1805 von Antonio Canova in der Wiener Augustinerkirche 
aufgestellt wurde, beeindruckte ihn besonders. Schließlich fasste er einen Beschluss: Er wollte 
ein Bildhauer wie Canova werden. 
 
Mittellos, ohne Ausbildung als Bildhauer und mit geringer Allgemeinbildung brach er 1818 
nach Rom auf. Sofort nach seiner Ankunft besuchte er Canova. Doch sein großes Vorbild 
schickte ihn weiter zu Thorvaldsen, der zuerst feststellte, dass Ferenczy nichts konnte und 
dass er ihn eigentlich nicht brauchte.  
Schließlich hatte Ferenczy Glück, und der Protestant Thorvaldsen nahm ihn doch in seine 
Werkstatt auf. Mit seinem ersten Werk „Liegende Venus“ gewann er – so seine 
Selbstdarstellung – Freunde unter den Mitarbeitern der Werkstatt, gewann das Vertrauen von 
Thorvaldsen und seine Unterstützung. Seine kühle Sachlichkeit blieb Ferenczy fremd, er 
konnte das nicht schätzen. 
 
Mit der „Csokonai-Büste“, der Darstellung eines Dichters ohne Bart und mit ungarischer 
Tracht, erregte er Aufmerksamkeit in Ungarn. Die Skulptur „Die junge Schäferin“ trug zu 
weiterer positiver Anerkennung bei, obwohl viele die Werke gar nicht gesehen haben. 
Ferenczy sah sich selbst als Nationalkünstler und Begründer der ungarischen Bildhauerei. Ein 
triumphaler Empfang wurde ihm von national gesinnten Freunden 1824 bei seiner Heimkehr 
in Buda bereitet. Ohne sich von seinem Können ein Urteil gebildet zu haben, wurde er als 
überragender Künstler, als erster ungarischer Bildhauer gefeiert.  
 
Seine Glückssträhne hielt anfangs in Ungarn an. Finanzielle Zuwendungen für drei Jahre und 
spätere Aufträge aus dem Hochadel sicherten ihm seine Existenz. In dieser Zeit verfolgte er 
zwei fixe Ideen: Er wollte künftig ausschließlich mit ungarischem Marmor, dessen Qualität 
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nicht dem italienischen entspricht, arbeiten, und er griff mit äußerst anspruchsvollen Themen 
auf die nationale Vergangenheit, auf Mythen zurück.  
 
Das auf unsicheren Grundlagen basierende praktische Können reichte nicht aus, um sich nach 
Anfertigung kleinerer oder größerer Arbeiten künstlerisch in seiner Heimat 
weiterzuentwickeln. Es fehlten auch andere Bildhauer, mit denen er in Dialog treten hätte 
können, es gab keinen künstlerischen Wettbewerb. In Ferenczys Werken finden sich viele 
einfach gestaltete Varianten jener Kompositionen, die er in den Werkstätten von Canova und 
Thorvaldsen in Rom kennengelernt hat. Unterstützung für seine Ideen fand er bei einigen 
Künstlern anderer Bereiche der Kunst. Die Ergebnisse der Diskussionen mit ihnen sowie 
deren Anregungen konnte er als Bildhauer nicht umsetzen. 
 
In den ausgehenden 30er Jahren begann sein Abstieg und letztlich sein Scheitern. Er sah die 
Zeichen der Zeit nicht, wollte sich mit Veränderungen nicht vertraut machen. Seine adeligen 
und national gesinnten Gönner starben. Seine großen Ideen – die Gründung einer eigenen 
Bildhauerschule und die Errichtung eines großen Matthias-Monuments – konnten nicht 
finanziert werden. In diese Zeit fällt die Beschäftigung mit der Metallgießerei, die er durch 
die Gründung eines Betriebs in Ungarn einführte. Dies ist eine Innovation, die wie die 
Aufwertung des ungarischen Marmors bis heute von Bedeutung ist. 
 
Wenige Freunde blieben ihm mit zunehmendem Alter. Führende Intellektuelle und Politiker 
wollten nach vorne blicken. Sie suchten die Zukunft nicht im Mythos, ihr Interesse, getragen 
von den Ideen der Aufklärung, war ein von Österreich losgelöster selbständiger Nationalstaat. 
Sie wollten eine Modernisierung des Landes, sie blickten nach Europa. 
Gerade die Diskussion um das Matthias-Monument zeigt deutlich, dass die Verherrlichung 
der Vergangenheit in wirtschaftlich angespannten Zeiten keine breite Akzeptanz, keine 
parlamentarische Mehrheit fand. Die Stellungnahmen von Zeitgenossen machen auch 
deutlich, dass sie Ferenczys künstlerische Qualitäten anzweifelten, ihn für nicht begabt genug 
hielten. 
Ferenczy hielt unbeweglich an seinen rückwärtsgewandten Ideen, seinen zu hohen Zielen fest 
und scheiterte – finanziell und künstlerisch. In der Öffentlichkeit schwand sein Ansehen. 
 
Seine seelische Labilität machte ihm besonders in der Krise zu schaffen, er musste sowohl mit 
dem raschen gesellschaftlichen Aufstieg und dem damit einhergehenden öffentlichen 
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Interesse fertig werden als auch mit dem Rückgang der Begeisterung und der Unterstützung 
für ihn. Seine Strategie war sich selbst gut darzustellen, er suchte die Inszenierung. Er konnte 
zwar selbst nicht gut schreiben, doch sein Interesse für das pathetische Wort, für Dramen, fürs 
Theater war kein Zufall. Daraus schöpfte er jedoch nicht die innovative Kraft für seine 
Bildhauerei. Auch fehlte ihm das Verständnis, sich technisch weiterzuentwickeln, zu lernen. 
Mit seiner Rückkehr nach Ungarn war er von Entwicklungen, die er in den großen Bildhauer-
werkstätten in Rom mitverfolgen konnte, abgeschnitten. 
 
Er war nicht in der Lage, seine Rückschläge kritisch zu hinterfragen, lieber nährte er sein 
Misstrauen anderen gegenüber und den Gedanken, verfolgt zu werden, sah sich in der Rolle 
des Opfers, des missverstandenen Künstlers. Das Glück, das er immer wieder, vor allem in 
jüngeren Jahren hatte, konnte er nicht schätzen. 
Eine Ironie des Schicksals ist, dass sein letztes Werk, „Die sterbende Euridice“, 1847 bei 
einem Brand zerstört wurde. Ferenczy war zu diesem Zeitpunkt auch seelisch ausgebrannt. 
In seinen letzten Jahren zog er sich in seine Geburtsstadt zurück, sein Leben war von 
Einsamkeit und der Besessenheit bestimmt, ein Perpetuum mobile zu konstruieren. Er knüpfte 
damit an seine handwerkliche Begabung an. Seine künstlerischen Ambitionen ruhten. 
1851 starb er in Rimaszombat. 
 
Wenn man heute auf Ferenczys Spuren geht, ist feststellbar, dass er für die Öffentlichkeit fast 
spurlos verschwunden ist, wenige seiner Werke sind dauernd ausgestellt. Seine bedeutende 
Sammlung von Kleinbronzen befindet sich im Depot des Museums der Schönen Künste in 
Budapest, ein Teil ist überdies „verloren“ gegangen. Dass Ferenczy diese Kleinbronzen 
gesammelt hat, entspricht seinen besonderen Interessen, seiner Freude am Material, mit dem 
er bereits in der Werkstatt seines Vaters vertraut wurde, und keinesfalls einem Zugeständnis 
an zeitgenössische Trends, dem adelige Sammler folgten.  
 
Das Forschungsinteresse an Ferenczys Werken ist heute in Ungarn gering. Nach Meller, nach 
1906, ist kein eigenständiges Werk über den Bildhauer entstanden. Die Arbeiten nach Meller 
greifen auf die Briefe und die wenigen zeitgenössischen Publikationen zurück, somit sind die 
Veröffentlichungen zu Ferenczy sehr stark auf das Biographische fokussiert. Auch die 
Ausstellung von 2007 hat gezeigt, dass die Werke heute nicht inspirieren, für den noch 
fehlenden Katalog mangelt es an finanziellen Mitteln. 
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Zu den Ausgangsfragen dieser Arbeit kann weiters resumierend angemerkt werden: Ferenczys 
Werken fehlt die Inspiration, es ist keine eigene Entwicklung abzulesen. Die Alterswerke sind 
in Bezug auf die Qualität, die Themenwahl, die Konzeption und die technische Umsetzung 
kein Ergebnis einer künstlerischen Weiterentwicklung. Eher ist das Gegenteil sichtbar: Die 
Formate werden kleiner, Arbeiten mit Wachs lösen Steinarbeiten ab, was allerdings auch 
durch Krankheit und Augensschwäche erklärbar ist. Das Aufnehmen einer von der Romantik 
beeinflussten Formensprache ist im Spätwerk in den 50er Jahren in formalen Details 
erkennbar. 
 
Beim Schreiben dieser Arbeit habe ich so manches Hoch und Tief erlebt: War ich zu Beginn 
noch beflügelt vom Frühwerk und Ferenczys Selbstaussagen über sein Künstlertum und die 
Begeisterung einiger seiner Zeitgenossen für ihn, hat sich mit zunehmender Beschäftigung 
Enttäuschung eingestellt. Enttäuschung, weil sich in Ferenczys Werk keine qualitative 
künstlerische Weiterentwicklung, keine Innovation, keine Inspiration ablesen lässt.  
Der Mensch Ferenczy, der Träumer und Romantiker, seine Selbstüberschätzung, seine 
Niedergeschlagenheit, sein Seelenschmerz haben in mir ambivalente Gefühle ausgelöst. 
 
Bleibend ist, dass die Verwendung von ungarischem Marmor und die Einführung des 
klassizistischen Stils in der ungarischen Bildhauerei Ferenczy zu verdanken ist. Zeit seines 
Lebens setzte er sich für die Errichtung von Denkmälern für bedeutende Ungarn (Helden aus 
der Geschichte, Dichter) auf öffentlichen Plätzen ein. Viele Portraits von bedeutenden 
Persönlichkeiten sind mit dem Namen Ferenczy verbunden. 
 
Nicht zu unterschätzen ist eine Kunstdebatte, die im Kontext der Errichtung eines Matthias-
Monuments von 1839 bis 1844 im Landtag und darüber hinaus in zahlreichen Publikationen 
geführt wurde. Mit ihr wurde die Bedeutung der Kunst für das wachsende Selbstbewusstsein 
Ungarns offenkundig. 
Ferenczy war ein vielseitig engagierter Mann. Seinem Interesse an technischen 
Entwicklungen verdankt Ungarn die Errichtung der ersten Metallgießerei. 
 
Istvàn Ferenczy, der Wegbereiter der ungarischen Skulptur des 19. Jahrhunderts, wurde – und 
darin gipfelt die Anerkennung der ungarischen Nation - als erster ungarischer Künstler 1832 
in die Akademie der Wissenschaften aufgenommen. 
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Abbildungsverzeichnis und AbbildungsnAchweis
Abb. 1: Widmung von Nemes Árpád in meiner Ferenczy-Monografie von Simon Meller aus dem 
Jahr 1906, Ausgabe 1951.
Die Widmung von Árpád Nemes informiert über den Bruder seines Großonkels, den Künstler Pál Nemes, der 
der Lieblingsschüler von Istvan Ferenczy war. Árpád Nemes bezieht sich auf einen in seinem Besitz befindlichen 
Brief aus 1842 von Pál Nemes. Darin wird deutlich, dass auf Vermittlung von I. Ferenczy  und mit Unterstützung 
des Nationalkreises Kör sein bester Schüler Pál Nemes  die Möglichkeit bekommt, in Wien seine Ausbildung als 
Steinmetzmeister weiterzuführen.
Im Absatz II. zitiert Árpád Nemes aus dem Werk „Kunst in Ungarn 1800-1850“ von Károly Lyka (S.108), dass beide 
Künstler (Istvan Ferenczy und Pál Nemes) gemeinsam am Matthias-Monument gearbeitet haben.
Im 3. Absatz wird auf den ungarische Nationalkreis Kör eingegangen, der seinen Zielen gemäß die ungarische Literatur 
und Kunst unterstützt und in Folge dieser Aufgabe dem Bildhauer Pál Nemes an der Akademie der Bildenden Künste in 
Wien einen Studienaufenthalt ermöglicht hat. Auch der Dichter Petöfi wurde von diesem Kreis gefördert.
Abb. 2: István Ferenczy, Denkmal für Károly Kisfaludy, 1845, Marmor und Granit (zerstört), 
ehemaliger Standort im Nationalgarten, Abb. aus Meller 1906, S. 237.
Abb. 3: Stempel F.A.M. (Ferenczy a müvész István Ferenczy der Künstler) Abb. aus Meller 1905, 
S. 117.
Abb. 4: Aufnahme von 1846, Werkstatt vor der Zerstörung aller Gipsmodelle, Daguerrotypie, 
Abb. aus Meller 1905, S. 117.
Abb. 5: Palazzo Venetia in Rom, Daguerrotypie, Abb. aus Meller 1905, S. 26.
Abb. 6: Haus in Rimaszombat (damals Ungarn, heute in der Slowakei), Abb. aus Meller 1905, 
S. 174.
Abb. 6a: Haus in Rimaszombat, Abb. aus Meller 1905, S. 174.
Abb. 7: Ferenczy, Die sterbende Euridice, Rimaszombat (damals Ungarn, heute in der Slowakei), 
1845-46, Ruszkicza-Marmor, auf dem Sarkophag von Ferenczy liegend. Foto: Mária Verö.
Abb. 7a: Ferenczy, Die sterbende Euridice, 1845-46, Abb. aus Wallentíniy 1912, S. 41.
Abb. 8: István Ferenczy, Entwurfszeichnung für das Monument Kaiser Franz I in Prag, 
Gesamtansicht, 1839, Aquarell, 466x955mm, Budapest, MNG, Inv-Nr. 1952-4683, 
Abb. aus Meller 1905, S. 124. 
Abb. 8a: István Ferenczy, Entwurfszeichnung für das Monument Kaiser Franz I in Prag, 
Detail: Kaiser Franz I. als Imperator in einem Triumphwagen, der von 4 Elefanten gezogen wird; 
Aquarell, 625x445mm, Budapest, MNG, Inv-Nr. 1952-4682/3, Abb. aus Meller 1905, S. 124.
Abb. 9: István Ferenczy, Entwurf für ein Matthias-Denkmal als Grabmonument mit einer 
Reiterstatue, 1840, 355x240mm, Kupferstich von Samuel Lehnhardt, Budapest, MNG, 
Inv-Nr. 10.663, Abb. aus Szathmáry 2000, S. 666.
Abb. 9a: István Ferenczy, Entwurf für ein Matthias-Denkmal als Grabmonument mit einer 
Reiterstatue, 1840, Kupferstich von Samuel Lehnhardt, Budapest, MNG, Inv-Nr. 10.663, 
Detail vom Sockel, Allegorie der Wissenschaft, Abb. aus Szathmáry 2000, S. 666.
Abb. 9b: István Ferenczy, Allegorie der Wissenschaft, 1843, Bronze 155x133cm, 
Budapest, MNG, Inv-Nr. 3669. Foto: Anna Messner, 2008.
Abb. 9c: István Ferenczy, Allegorie der Stärke, 1842-43, Bronze 155x133cm, Budapest, 
MNG Inv-Nr. 3658, beide Reliefs aus Metalllegierung, angefertigt für das Matthias-Monument. 
Foto: Anna Messner, 2008.
Abb. 10: István Ferenczy, Entwurfszeichnung für Bronze-Medaille, 1824, 50mm Durchmesser, 
Papst Pius VII, Budapest, MNG, Abb. aus Meller 1906, S. 111 (Vorderseite), S. 112 (Rückseite).
Abb. 10a: István Ferenczy, Bronze-Medaille von Papst Pius VII., 1823, Budapest, MNG, 
Inv-Nr. R.III.529.M.P.535, Abb. aus Meller 1906, S.110. 
Beschriftung auf der Vorderseite PIUS SEPTIMUS PONTIFEX MAXIMUS, signiert 
Ferenczy. Beschriftung auf der Rückseite: CONSECRATIO PANNONIAE PATRIAE ET POP. 
PONTIFICATUS SUI XXIV., Abb. aus Meller 1906, S. 110.
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Abb. 11: István Ferenczy, János und László Hunyadi, 1822, Bronzemedaille, 45mm Durchmesser, 
Vorderseite, Budapest, MNG, Inv-Nr.  5/852-13.I.819, Abb. aus Meller 1905, S. 59.
Abb. 11a: István Ferenczy, János und László Hunyadi, Bronzemedaille, 1822, Budapest, MNG, 
Inv-Nr. 5/852-13.I.819, 1822, Rückseite.
Abb. 12: István Ferenczy, Allegorie des Friedens, Metalllegierung, 1817, Durchmesser 9,9cm, 
Budapest, MNG, Inv-Nr. R.III 569, Abb. aus Meller 1905, S. 22.
Abb. 13: István Ferenczy, Die gefesselte Hungaria, Wachsrelief auf Platte, 1850, 15,5x7,6cm, 
Budapest, MNG, Inv-Nr. 56.1471-P, Abb. aus Meller 1905, S. 169.
Abb. 14: István Ferenczy, Reiter gegen eine Schlange kämpfend, Wachsmedaille, 1815, 
Durchmesser 9,8cm, Budapest, MNG, Inv-Nr. 56.1472-P, Abb. aus Meller 1850, S. 169.
Abb. 15: István Ferenczy, aus dem römischen Skizzenbuch, 3 Aktstudien mit Bleistift auf Papier, 
um 1818; Budapest, MNG, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 1902-784; stehende Figur, aus Meller 
1906, S. 127, sitzende Figur, Abb. aus Meller 1906, S. 129, liegende Figur, Abb. aus Meller 1906, 
S. 131.
Abb. 16: István Ferenczy, „Adriano in Siria“, Tuschzeichnung, 1819-20, Budapest, 
MNG Graphische Sammlung, Inv-Nr. 1902-766, Abb. aus Cifka 1978, S. 490.
Abb. 17: István Ferenczy, Ginevra di Scotia, Tuschzeichnung, 1819-20, Budapest, 
MNG Graphische Sammlung, Inv-Nr. 1902-766, Abb. aus Cifka 1978, S. 492.
Abb. 18: István Ferenczy, „Ferenczy am Scheideweg“ Zeichnung 1824, Tusche/Bleistift auf Papier 
15x21cm, Budapest, MNG Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 1952-4680, Abb. aus Cifka 1978, 
S. 511.
Abb. 19: Palais von Graf Móric Sándor, Buda, Ostfassade. Foto: Anna Messner, 2009
Abb. 20, 20a: Stadtpalais Festetics, Architekt Mihály Pollack, 1826-27, Budapest. 
Foto: Anna Messner, 2009.
Abb. 21: Bürgerhaus, Architekt József Hild, 1830-32, Budapest. Foto: Anna Messner 2009
Abb. 21/1: Nationalmuseum, Architekt Mihály Pollack, 1826-27. Foto: http://upload.wikimedia.
org/wikipedia/ commons/9/91/Magyar_Nemzeti_M%C3%BAzeum.jpg, letzter Zugriff 28.05.2010.
Abb. 22, 22a: Ferenc Uhrl (1794-1862), Brunnen der Nereiden, Marmor, 1835, Budapest, Vorder- 
und Rückseite. Foto: Anna Messner, 2009.
Abb. 23: Johann von Halbig (1814-1882) Denkmal für den Erzherzog Joseph Anton, Palatin von 
Ungarn, Bronze, 1860, Budapest, József Nádor-tér. Foto: Anna Messner 2009.
Abb. 24: Miklós Barabás, Erzherzog Joseph Anton, Palatin von Ungarn, Öl auf Leinwand, 1846, 
Ungarisches Nationalmuseum, Budapest, Foto: http://de.wikipedia.org/wiki/Joseph_Anton_Johann_
von_%C3%96sterreich, letzter Zugriff 28.05.2010.
Abb. 25: Der Martinovics-Baum, die Hinrichtung von Martinovics und Genossen auf dem Blutfeld, 
Gouache, 1795, Stich eines unbekannten Meisters, Ungarisches Nationalmuseum, Budapest, 
Abb. aus Kovács 1997, S. 39.
Abb. 26: Miklós Barabás, Grundsteinlegung der Kettenbrücke 1842, 1864, Öl auf Leinwand, 
Ungarisches Nationalmuseum, Budapest, Abb. aus Herber 2007, S. 116.
Abb. 26a: Miklós Barabás, Grundsteinlegung der Kettenbrücke 1842, 1864, Öl auf Leinwand, 
Ungarisches Nationalmuseum, Budapest, Detail, Abb. aus Kovács 1997, S. 44.
Abb. 27: Soma Orlay Petrich, Sándor Petöfi, 1848, Öl auf Leinwand, Ungarisches 
Nationalmuseum, Budapest, Abb. aus dem Führer durch die historische Ausstellung des 
Ungarischen Nationalmuseums, Band 3, 1997, S. 94.
Abb. 28: Miklós Barabás, Graf István Széchenyi, 1848, Öl auf Leinwand, Ungarisches National-
museum, Budapest, Abb. aus dem Führer durch die historische Ausstellung des Ungarischen 
Nationalmuseums, Band 3, 1997, S. 40.
Abb. 29: N. M. Ellakovicz, Lajos Kossuth, 1853, Öl auf Leinwand, Ungarisches Nationalmuseum, 
Budapest, Abb. aus dem Führer durch die historische Ausstellung des Ungarischen National-
museums, Band 3, 1997, S. 52.
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Abb. 30: István Ferenczy, Hof seines Hauses in Buda, von 1834-1847 aufgestellt, Büste der weisen 
Pannonia, 1824, mehrere Versionen, aus Meller, 1905, S. 118.
Abb. 30a: Ferenczys Haus in Buda, Hofansicht, durch Renovierung nicht mehr im Original-
zustand. Foto: Anna Messner 2009.
Abb. 30b: Gedenktafel auf der Hauptfassade des Hauses, Inschrift: In diesem Haus lebte und 
arbeitete der ehemalige Schüler Canovas und Thorvaldsens und Pionier der ungarischen Bildhauerei 
und verbrachte hier auch bald seine kämpferischen Jahre. Foto: Anna Messner 2009.
Abb. 31: István Ferenczys Sammlung von Kleinbronzen, hier: Andrea Verrocchio-Nachfolger, 
Putto mit Delfin, Ende 15. Jhdt., Höhe 42cm, Budapest, Museum für die schönen Künste, 
Inv-Nr. 5308, Foto: Anna Messner, 2009.
Abb. 32: Ferenczys Bücherschrank. Budapest, MNG, Foto: Anna Messner, 2009.
Abb. 33: Monti, Portrait von I. Ferenczy, 1820-24, Öl auf Leinwand, Privatsammlung (Nachlass 
Tamás Konok), Abb. aus Meller 1905, S. 28.
Abb. 34: Selbstportrait Ferenczy, Ruskicza-Marmor, um 1830. Budapest, MNG, Foto: Anna 
Messner, 2008
Abb. 35: László Vaszary, Grabmemorial Ferenczy, Carrara-Marmor, Evangelische Kirche 
Rimaszombat (Slowakei). Foto: Mária Verö, 2005.
Abb. 36: István Ferenczy, Brief aus Rom an seinen Bruder, 17. 1. 1821 („ … der gute Canova lebt 
noch und der sogenannte Baruzzi lässt dich schön grüßen.“), Budapest, MNG Inv-Nr. 566/1920. 
Foto: Anna Messner, 2009.
Abb. 37: István Ferenczy Brief an seinen Bruder Joseppe Ferentzy, 31.8.1822 („Ich beginne jetzt 
die Arbeit für mich mit der jungen Schäferin.“), MNG Inv-Nr. 569/1920. Foto: Anna Messner
Abb. 37a: Kuvert zum Brief vom 31.8.1822, István Ferenczy an seinen Bruder Joseppe Ferentzy, 
beschnitten (Unterschrift ausgeschnitten). Foto: Anna Messner, 2009.
Abb. 38: István Ferenczy, Entwurf für ein Schlosser-Zunftschild, Farbtusche, 1811, Budapest, 
MNG, Graphische Sammlung, Abb. aus Meller 1905, S.9.
Abb. 39: István Ferenczy, Entwurf für ein Portal, Tusche, 1814, Budapest, MNG, Graphische 
Sammlung, Abb. aus Meller 1905, S.10. 
Abb. 40: István Ferenczy, Madonna mit Kind, Marmor, 1835, Park von Schloss Brunsvik, 
Alsókorompa, (heute Slowakei), Abb. aus Buttlar 1999, S. 83.
Abb. 41: Bertel Thorvaldsen, Caritas, Gipsrelief, 1810, 66x49, London, Heim Gallery, ausgestellt 
im Museum der Stadt Köln, Abb. aus Bott 1997, S. 219. 
Abb. 42: István Ferenczy, Löwe im Park des Schlosses Nádosy, Helesfa (Ungarn), Marmor, 1841, 
Abb. aus Pusztai László 1981, S. 292.
Abb. 43: Bertel Thorvaldsen, Hirtenknabe, Marmor, 1817, London, The Drapers´ Company, 
Abb. aus Tittoni 2003, S. 57.
Abb. 44: Basilika St. Stephan, Esztergom (Ungarn), Architekt Joseph Hild, 1845 (Entwurf: Kühnels 
1824), klassizistisches Hauptportal, errichtet im Auftrag von Kardinal Sándor Rudnay. 
Foto: Anna Messner, 2009.
Abb. 45: István Ferenczy, Portraitbüste von Kardinal Sándor Rudnay, Ruszkicza Marmor, 1825,
Höhe 67cm, Esztergom (Ungarn), Budapest, MNG, Inv.-Nr. 56.894, Abb. aus Meller 1906, S. 186.
Abb. 46: István Ferenczy, Portraitbüste des Kardinals Sándor Rudnay, Ruszkicza Marmor, 
um 1831, Budapest, MNG, Abb. aus Meller 1906, S. 187.
Abb. 47: István Ferenczy, Altar des Hl. Stephanus in der Kapelle des Erzmärtyrers, Basilika von 
Esztergom (Ungarn), Gesamtansicht, 3 unterschiedlich farbige Marmorarten verwendet, 1828-31, 
Abb. aus Meller 1905, S. 93.
Abb. 47a: István Ferenczy, Altar des Hl. Stephanus in der Kapelle des Erzmärtyrers, Basilika von 
Esztergom, Detail: Darstellung des Saulus (rechts), Foto: Anna Messner, 2009.
Abb. 48: István Ferenczy, Büste des Ferenc Csokonai, Carrara-Marmor, 1818, Rom, Höhe 60cm, 
Sockelbeschriftung: CSOKONAI Debrecen (Ungarn), Református Kollégium gyűjteménye 
(Sammlung Kollegium der Reformierten). 
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Abb. 48a und 48b: István Ferenczy, Büste des Ferenc Csokonai, verlorenes Profil rechts, 
verlorenes Portrait links. Foto: Anna Messner, 2007.
Abb. 48c und 48d: István Ferenczy, Büste des Ferenc Csokonai, Detail Haartracht und 
Lorbeerkranz und frontal mit Stehkragen und Posamentierschnüren. Foto: Anna Messner, 2007.
Abb. 49: Friedrich John, Ferenc Csokonai, Kupferstich, Datum und unbekannt, Abb. aus Meller 
1905, S. 37.
Abb. 50: István Ferenczy, Büste des Fürsten Miklós II. Esterházy, gelblicher Marmor,1818, Höhe 
54cm, Breite 50cm, Tiefe ca. 30cm, Höhe mit Sockel 72cm, Fertöd (Ungarn), Schloss Eszterháza. 
Foto: Anna Messner, 2006.
Abb. 50a: István Ferenczy, Büste des Fürsten Esterházy, 1818, Detail mit deutlichen Beschädi-
gungen. Foto: Anna Messner, 2006
Abb. 50b und 50c: István Ferenczy, Büste des Fürsten Miklós II. Esterházy, 1818, Ansicht schräg 
hinten und verlorenes Profil links. Foto: Anna Messner, 2008
Abb. 51: Bertel Thorvaldsen, Gipsmodell für Portraitbüste des Fürsten Miklós II. Esterházy, 
Kopenhagen, Thorvaldsen Museum, Höhe 53cm, Inv-Nr. THMA 293, Abb. aus Bott/Spielmann, 
1992, S. 330.
Abb. 52: Vinzenz Georg Kininger, Fürst Nikolaus II. Esterházy, Radierung, nach einem nur wenige 
Jahre früher erstandenen Brustbildnis des französischen Modemalers Isabey, der 1812 in Eisenstadt 
weilte, Abb. aus Schemper-Sparholz 1999, S. 319.
Abb. 53: Bertel Thorvaldsen, George Gordon Lord Byron, (1788-1824), Marmor, 69cm, 1817, 
Mailand, Biblioteca Ambrosiana, Inv-Nr. 1590, Abb. aus Majo 1989, Seite 175.
Abb. 54: Rechnung von Thorvaldsen an den Fürsten Miklós II Esterházy, 1819, Kopenhagen, 
Thorvaldsen-Museum, Abb. aus Sass 1963, S. 307.
Abb. 55: Büste einer unbekannten Dame, Material fraglich, undatiert, Schloss Eszterháza, Fertöd 
(Ungarn). Foto: Anna Messner 2008
Abb. 55a und 55b: Büste einer unbekannten Dame, Schloss Eszterháza, Fertöd, Ansicht von hinten 
und verlorenes Profil links. Foto: Anna Messner, 2008.
Abb. 55c und 55d: Büste einer unbekannten Dame, Schloss Eszterháza, Fertöd. 
Foto: Anna Messner, 2008.
Abb. 56: Bertel Thorvaldsen, Portraitbüste von Jane Craufurd, Marmor, 1818, Inv-Nr. 94, 
Kopenhagen, Thorvaldsen-Museum, Abb. aus Sass 1963, Band 1, S. 447.
Abb. 57: Bertel Thorvaldsen, Portraitmedaillon einer unbekannten Dame, vermutlich Christina 
Egypta Bonaparte, Gips, 1818, Kopenhagen, Thorvaldsen Museum, Abb. aus Sass 1963, Band 1, 
S. 405. 
Abb. 58: Bertel Thorvaldsen, Portraitbüste von Harriet Frances Pellew, 1817, Gips, Kopenhagen, 
Thorvaldsen Museum, Abb. aus Sass 1963, S. 349.
Abb. 59: Bertel Thorvaldsen, Portraitbüste einer unbekannten Dame, vermutlich Marie Louise 
Playdeux, 1817-1818, Gips, Höhe 55cm, Kopenhagen, Thorvaldsen Museum, Abb. aus Sass 1963, 
Band 1, S. 310.
Abb. 60: Bertel Thorvaldsen, Portraitbüste einer unbekannten Dame (Georgiana Bingham?), 
1916-17, Gips, Kopenhagen, Thorvaldsen Museum, Abb. aus Sass 1963, Band 1, S. 370.
Abb. 61: Bertel Thorvaldsen, Portraitbüste von Anna Bingham, 1816-17, Gips, Kopenhagen, 
Thorvaldsen Museum, Abb. aus Sass 1961, S. 373.
Abb. 62 und 62a: Bertel Thorvaldsen, Portraitbüste einer unbekannten Dame, vermutlich Madame 
Playdeux, 1817-18, Gips, Kopenhagen, Thorvaldsen Museum, Abb. aus Sass 1963, Band 1, S. 311.
Abb. 63: István Ferenczy „Portrait-Büste von Gräfin Viczay“, Rom 1823,
Carrara-Marmor, Höhe 58cm, Budapest, Ungarische Nationalgalerie, Budapest, MNG Inv-Nr. 
58.29.313. Foto: Anna Messner, 2008.
Abb. 63a: István Ferenczy „Portrait-Büste von Gräfin Viczay“, ¾ Profil, Foto: Anna Messner, 2008. 
Abb. 63b: István Ferenczy „Portrait-Büste von Gräfin Viczay“, verlorenes Profil links. 
Foto: Anna Messner, 2008. 
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Abb. 64: Antonio Canova, Portraitbüste der Juliette Récamier als Beatrice, 1819, Carrara-Marmor, 
56x23cm, Lyon, Musée Beaux Art, Abb. aus Pavanello/Romanelli 1992, S. 325.
Abb. 64a: Antonio Canova, Portraitbüste der Juliette Récamier als Beatrice, 1819, Rückansicht.
Abb. 64b: Antonio Canova, Portraitbüste der Juliette Récamier als Beatrice, 1819, Frontalansicht.
Abb. 65: Pietro Tenerani, Büste der Carlotta dé Medici Lenzoni, 1822, Florenz, Privazsammlung, 
Abb. aus Tittoni 2003, S. 42.
Abb. 65/1: Antonio Canova, Vestalin, Marmor, 1819, 53x31x23, Mailand, Civica Galleria d´Arte 
Moderna. Abb. aus Pavanello/Romanelli 1992, S. 333. 
Abb. 66: István Ferenczy, Die junge Schäferin – Beginn der schönen Künste, 1820-1822, Carrara-
Marmor, Höhe 94cm, Budapest, MNG, Inv-Nr. 3662, Inschrift an der Basis: AVX. IOS. PALAT. 
SEM. AVG. ART. INI. PANN. VIND. POST BVDAM RICVP. CXXXVIII. AN. 
Fotos 66-66k: Anna Messner, 2007.
Abb. 66a: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Vorderansicht.
Abb. 66b: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Rückenansicht.
Abb. 66c: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Seitenansicht rechts.
Abb. 66d: István Ferenczy, Die junge Schäferin, 3/4 Ansicht links und Rücken.
Abb. 66e: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Rückenansicht, Detail Masche.
Abb. 66f: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Detail, Zehen und Finger (nach der Restaurierung)
Abb. 66g: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Schattenriss mit Profil des Geliebten.
Abb. 66h: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Kopf.
Abb. 66i: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Kopf, Detail Korklocken.
Abb. 66j: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Horn und Panflöte.
Abb. 66k: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Horn, Detail.
Abb. 67: Joachim von Sandrat: Teutsche Akademie, Erfindung der Zeichnung, 1675, Abb. aus 
Cifka 1978, S. 503.
Abb. 68: David Allan, Die Entstehung der Malerei, Öl auf Leinwand, 1775, National Gallery of 
Scotland, Abb. aus Cifka 1978, S. 501.
Abb. 69: Antonio Canova, Paolina Borghese als Venus genetrix, Marmor, 1805-08, Länge 200cm, 
Rom, Galleria Borghese, Abb. aus Apolloni 1992, S. 32.
Abb. 69a: Antonio Canova, Paolina Borghese als Venus genetrix, 1805-08, Detail Kopf, 
Abb. aus Apolloni 1992, S. 11.
Abb. 70: Doidalses, Aphrodite oder Hockende Venus, Marmor, Rom, Palazzo Massimo, 
Abb. aus Stadler 1996, S. 47.
Abb. 71: Antonio Canova, Hebe II, Detail, 1816-17, Carrara-Marmor und Bronze, 
Höhe 158x74x82cm, Forli, Pinacoteca Civica, Abb. aus Pavanello/Romanelli 1992, S. 271.
Abb. 71a: Antonio Canova, Hebe II, Detail, 1816-17, Carrara-Marmor, Abb. aus Pavanello/
Romanelli 1992, S. 273.
Abb. 72: Bertel Thorvaldsen, Hebe II, 1816, Carrara-Marmor 156,5cm, Kopenhagen, Thorvaldsen-
Museum, Inv-Nr. A 870, Abb. aus Bott/Spielmann 1992, S. 282.
Abb. 73: Bertel Thorvaldsen, Hebe II, 1806, Carrara-Marmor 156,5cm, Kopenhagen, Thorvaldsen-
Museum, Abb. aus Daval/Duby 1999, S. 854.
Abb. 73: Bertel Thorvaldsen, Hockende Frau, 1820, Gipsmodell, Kopenhagen, Frauenkirche,
Abb. aus Cifka 1978, S. 504.
Abb. 74: Bertel Thorvaldsen, Ganymed mit Adler, 1817, Marmor, 93,5x118,5cm, Kopenhagen, 
Thorvaldsen Museum, Abb. aus Toman 2007, S. 257.
Abb. 75: Neshor, Vorsteher des Tores zu den südlichen Fremdländern, um 589-570 v. Chr.,
1643x 2512cm, Paris, Louvre, Abb. aus Seipel 1994, S. 41.
Abb. 75a: Neshor, Vorsteher des Tores zu den südlichen Fremdländern, Detail Kammfalten.
Abb. 76: István Ferenczy „Die weise Pannonia“, 1825, Ruskicza-Marmor, Rimaszombat, Múzeum 
Gömörmgye (Slowakei). Foto: Mária Verö, 2005.
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Abb. 77: Antonio Canova, Stele für Nicolò Giustiniani, 1796-1797, Marmor, 186x127x12cm, 
Padua, Abb. aus Pavanello/Romanelli 1992, S. 209.
Abb. 78: Antonio Canova, Erma della Filosofia, Marmor, 77x45x30cm, Privatsammlung, 
Abb. aus Pavanello/Romanelli 1992, S. 335.
Abb. 79: Adam Tadolini, Grabmonument der Clotilde Tambroni, 1818, Bologna, 
Abb. aus Hufschmidt 1996, S. 137.
Abb. 79a: Adam Tadolini, Büste der Clotilde Tambroni, 1818, Marmor, 531x697cm, Bologna, 
Abb. aus Hufschmidt 1996, S. 137.
Abb. 80: István Ferenczy, Portraitbüste Kazinczy, 1828, frontal, Ruskiczai-Marmor, 59cm, 
Budapest, MNG Inv-Nr. 2248. Foto: Anna Messner 2008.
Abb. 80a: István Ferenczy, Portraitbüste Kazinczy, 1828, Seitenansicht. Foto: Anna Messner
Abb. 81: Unbekannter Meister, Portrait Kazinczy, Öl auf Leinwand, Budapest, Ungarisches 
Nationalmuseum, Foto: Anna Messner, 2008.
Abb. 82: István Ferenczy „Portraitbüste von József Ürményi“, 1826, Dognácska-Marmor, 
Höhe 60cm, Kirche Vál (Ungarn), Hauptaltar. Foto: Anna Messner 2010.
Abb. 82a: István Ferenczy „Portraitbüste von József Ürményi“, 1826, mit Sockel, Dognácska-
Marmor, Foto: Anna Messner, 2010.
Abb. 82b und 82c: István Ferenczy „Portraitbüste von József Ürményi“, 1826, verlorenes Profil 
rechts und verlorenes Profil links. Foto: Anna Messner 2010
Abb. 83: István Ferenczy „Die seeligwerdende Seele“, 1832, Ruskicza-Marmor, Kirche Vál 
(Ungarn), Seitenaltar. Fotos 83-83c: Anna Messner 2010
Abb. 83a: István Ferenczy „Die seeligwerdende Seele“, 1832, Ruskicza-Marmor, Kirche Vál, 
Seitenaltar. 
Abb. 83b: István Ferenczy „Die seeligwerdende Seele“, 1832, Ruskicza-Marmor, Detail.
Abb. 83c: István Ferenczy „Die seeligwerdende Seele“, 1832, Ruskicza-Marmor, Detail.
Abb. 84: Thorvaldsen Werkstatt, Amor mit Lira, 1818-19, Marmor, Kopenhagen, Thorvaldsen 
Museum, Abb. aus Tittoni 2003, S.173.
Abb. 85: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, 1828-32, Ruskicza-Marmor, 
260x130cm, Budapest, Belvárosi Kirche. Fotos 85-85h: Anna Messner 2007.
Abb. 85a: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85b: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85c: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85d: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85e: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85f: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85g: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85h: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 86: Lörinc Dunaisky (gestorben 1843), Wandstele, Bronzerelief 1833, Budapest, MNG. 
Foto: Anna Messner, 2008.
Abb. 87: Antonio Canova, Giovanni Falier, Marmorstele 173x117cm, Venedig Santo Stefano, 
Pavanello/Romanelli 1992, S. 211.
Abb. 88a: Bertel Thorvaldsen, Tag, Medaillon, Marmor, 1815, Durchmesser 72cm, Brescia, 
Pinacoteca Tosio Martinengo, Inv-Nr 3 und 4, Abb. aus Majo 1989, S. 164.
Abb. 88b: Bertel Thorvaldsen, Nacht, Medaillon, Marmor, 1815, Durchmesser 72cm, Brescia, 
Pinacoteca Tosio Martinengo, Abb. aus Majo 1989, S. 165.
Abb. 89: Pietro Tenerani, Modell für das „Epitaph der Prinzessin (Isabela?) Czartoryska“, 1825, 
135x114cm, Marmorausführung in Polen nicht nachweisbar (Tesan), Abb. aus Tesan, 1998, S. 236
Abb. 90: Bertel Thorvaldsen, Klage um einen verlorenen Sohn, Entwurf für ein Grabrelief, Feder/
Bleistift, 12x18cm, Abb. aus Bott/Spielmann 1992, S. 683.
Abb. 91: István Ferenczy, Memorialgrab von Ferenc Brunsvik, 1834-41, Ruskicza-Marmor
Márvány, Alsó-Korompai Kirche (Slowakei), Abb. 91-91b aus Meller 1906, S. 199.
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Abb. 91a: István Ferenczy, Memorialgrab von Ferenc Brunsvik, 1834-41, Ruskicza-Marmor, 
Die aufsteigende, blumenstreuende Glückseligkeit, Detail.
Abb. 91b: István Ferenczy, Memorialgrab von Ferenc Brunsvik, 1834-41, Ruskicza-Marmor, 
Löwe, Detail. 
Abb. 91c: István Ferenc, Memorialgrab von Ferenc Brunsvik, 1834-41, Ruskicza-Marmor, 
Todesgenius, Detail.
Abb. 92: Antonio Canova, Die Erschaffung der Welt, Gipsrelief, Metope vom Tempel Posagno, 
Abb. aus Bott/Spielmann 1992, S. 352.
Abb. 93: Westliche Firstbekrönung des Aphaiatempels in Ägina, 510-500 v. Chr., Höhe 84cm, 
Ergänzungen/Marmorarbeiten aus der Werkstatt Thorvaldsens, Rom 1817, aus der Antiken-
sammlung Thorvaldsens, Kopenhagen, Thorvaldsen Museum, Abb. aus Bott/Spielmann 1992, 
S. 657.
Abb. 93a: Detail linke Kore, ergänzt wurden bei den beiden Mädchenfiguren/Koren nach 
Thorvaldsens Vorgaben: Kopf, Hände, Gewandteile. Kopenhagen, Thorvaldsen Museum, 
Abb. aus Bott/Spielmann 1992, S. 657
Abb. 94: Antonio Canova, Grabmal für Papst Clemens XIII, Marmor, 1783-92, Rom, St. Peter, 
Abb. 94-94b aus Apolloni 1992, S. 23.
Abb. 94a: Gianlorenzo Bernini, Grabmal für Papst Clemens XIII, 1783-92, Rom, St. Peter, 
Marmor, Todesgenius, Detail, S. 22.
Abb. 94b: Gianlorenzo Bernini, Grabmal für Papst Clemens XIII, Genius, Löwe, Detail.
Abb. 95: Antonio Canova, Grabmal für Papst Clemens XIV, 1783-87, Rom, Santi Apostoli, 
Abb. aus Apollini 1992, S.18.
Abb. 96: Gianlorenzo Bernini, Grabmal für Papst Alexander VII, 1673-74, Rom, St. Peter, Marmor 
und vergoldete Bronze, Abb. aus Tomann 2009, S. 283.
Abb. 97: Antonio Canova, Grabmal der Marie Christine von Sachsen-Teschen, 1805, Marmor, 
Wien Augustinerkirche. Fotos 97-97c: Anna Messner, 2009.
Abb. 97a: Antonio Canova, Grabmal der Marie Christine von Sachsen-Teschen, 1805, Wien 
Augustinerkirche, Detail.
Abb. 97b: Antonio Canova, Grabmal der Marie Christine von Sachsen-Teschen, 1805, Wien 
Augustinerkirche, Detail. 
Abb. 97c: Antonio Canova, Grabmal der Marie Christine von Sachsen-Teschen, 1805, Wien 
Augustinerkirche, Detail.
Abb. 98: Antonio Canova, 2. Bozzetto für das Tizian-Monument, Possagno, Gipsoteca, 
um 1794-95. Abb. aus Memmesheimer 1969, S. 357.
Abb. 99: István Ferenczy, Grabmal für Szánthó Martonne, Kecskemét (Ungarn), Kollegium der 
Reformierten, 1834-38, 492x564cm, Abb. aus Meller 1906.
Abb. 100: Antonio Canova, Stele der Contessa de Haro (1806-1808), Possagno, Gipsoteca, 
Abb. aus Apolloni 1992, S. 24.
Abb.101: Antonio Canova: Sepolcro degli Stuart 1817-1819) by Canova, Rom, St. Peter’s Basilica, 
Vatican, Abb. aus Apolloni, S. 40.
Abb.101a: Antonio Canova: Sepolcro degli Stuart 1817-1819), Abb. aus Apolloni, S. 40, Detail.
Abb.102: Ferenczy, Memorialgrab für József Halász, 1846, Ruszkica Marmor, Nagy Körös 
(Ungarn), Abb. aus Meller 1906, S. 323.
Abb.103: Ferenczy, Grabmal für Baron Forray, 1837, Ruszkica Marmor, Kirche Soborsini 
(Slowakei), Abb. aus Meller 1906, S. 235.
Abb. 104 und 104a: István Ferenczy, Sitzstatue des Ferenc Kölcsey, 1841-46, Ruskicza-Marmor, 
Höhe 153cm, Budapest, Ungarische Nationalgalerie, Inv-Nr. 8209, 
Fotos 104-104k: Anna Messner 2008.
Abb. 104b und 104c: István Ferenczy, Sitzstatue von Ferenc Kölcsey, 1841-46, Ruskicza-Marmor, 
Höhe 153cm, Budapest, MNG, Inv-Nr. 8209
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Abb. 104d und 104e: István Ferenczy, Sitzstatue von Ferenc Kölcsey, Detail.
Abb. 104f und 104g: István Ferenczy, Sitzstatue von Ferenc Kölcsey, Detail.
Abb. 104h und 104i: István Ferenczy, Sitzstatue von Ferenc Kölcsey, Details
Abb. 104j und 104k: István Ferenczy, Sitzstatue von Ferenc Kölcsey, Details.
Abb. 105: Antonio Canova, Sitzstatue Letizia Ramolino Bonaparte, Höhe 145cm, Carrara Marmor, 
Devonshire Collection, Chatsworth 1804-07, 1804-07, Devonshire Collection, Chatsworth, 
Abb. aus Duby/Daval 2006, S. 850.
Abb. 106: Antonio Canova, Sitzstatue der Prinzessin Leopoldine Esterházy, verh. Liechtenstein, 
Carrara Mamor, 1815, Eisenstadt, Schloss Esterházy, Abb. aus http://www.liechtensteinmuseum.
at/de/pages/artbase_main.asp?module=browse&action=m_work&lang=de&sid=7424906&oid
=W-138200414452830, letzter Zugriff 30.05.2010.
Abb. 107: Leopoldo Cicognara, Vier Musen – vier Sitzstatuen von Canova auf einem Blatt, 
Abb. aus Schemper-Sparholz 1997, S. 416.
Abb. 108/1: Antonio Canova, Muse Polyhymnia, 1809-16, Posaggno, Gipsoteca, 
Abb. aus Schemper-Sparholz 1997, S. 416.
Abb. 108/2: Sitzende Agrippina, III. - IV. Jhdt. vor Christi, Roma Musei Capitolini, 
Abb. aus Apolloni 1992, S. 9. 
Abb. 109/1: Bertel Thorvaldsen, Byron, 1830, Bozzetto, Sitzstatue, Höhe 51,5cm, Kopenhagen, 
Thorvaldsen Museum, Inv-Nr. A 133, Abb. aus Majo 1989, S.199.
Abb. 109/2: Bertel Thorvaldsen, Sitzende Frau, 1815-20, 42cm, Bozetto, Kopenhagen, 
Thorvaldsen-Museum, Inv-Nr. 169, Abb. aus Majo 1989, S.170.
Abb. 110: Bertel Thorvaldsen, Lord Byron in zeitgenössischer Tracht, Marmor, 1830, Cambridge, 
Trinity College, Abb. aus Majo 1989, S. 199. 
Abb. 111: Bertel Thorvaldsen, Goethe, Tonskizze, Höhe 45,5cm, Kopenhagen, Thorvaldsen 
Museum,  Inv-Nr. A 139, , Abb. aus Bott 1977, S. 215.
Abb. 112: Musensarkophag, Vorderseite, römisch, 180-200 n. Chr., Marmor, Höhe 66,5cm, 
Länge 224cm, Wien, KHM, Abb. aus Seipel 2008, S. 55.
Abb. 112a: Musensarkophag, linke Schmalseite, römisch, 180-200 n. Chr., Marmor, Höhe 66,5cm, 
Breite 65cm, Abb. aus Seipel 2008, S. 55.
Abb. 113: Bertel Thorvaldsen, Alexanderfries, Detail, Babylonier hinter der Mauer, 1819, Marmor,
Como, Villa Carlotta, Abb. aus Majo 1989, S. 122. (Ferenczys Mitarbeit an den Schafen ist nicht 
sicher.)
Abb. 113a: Thorvaldsen, Alexanderfries, blumenstreuende Frauen, 1820, Marmor, Como, Villa 
Carlotta, 
Abb. aus Majo 1989, S. 124. (Ferenczys Mitarbeit an den Blumen ist nicht sicher.)
Abb. 113b: Thorvaldsen, Alexanderfries, Löwen, 1820, Como, Villa Carlotta, Abb. aus Majo 1989, 
S. 123. (Ferenczys Mitarbeit an den Löwen ist nicht sicher.)
Abb. 114: István Ferenczy, Portraitbüste des Pál Nagy, Ruskicza Marmor, 1845-46, Budapest, 
MNG. Abb. aus Meller 1906, S. 325.
Abb. 115 und 115a: István Ferenczy, Portraitbüste des János Suszter, frontal und ¾  Profil, 
Ruskicza Marmor, 1838-40 (?), Budapest, MNG, Fotos: Anna Messner 2008
Abb. 116: István Ferenczy, Portraitbüste des István Kölcsey (unvollendet), Ruskicza Marmor, 
ab 1850, Budapest, MNG. Foto: Anna Messner 2008
Abb. 116a: István Ferenczy, Portraitbüste des István Kölcsey (unvollendet) Ruskicza Marmor, 
ab 1850, Budapest, MNG. Foto: Anna Messner 2008
Abb. 117: István Ferenczy, Portraitbüste der Mária Széchy, Ruskicza Marmor, 1846-1847, 
Budapest, MNG, Abb. aus Meller 1906, S. 327.
Abb. 118: István Ferenczy, Portraitbüste des Ferenc Wesselényi, 1846, 66,5cm, Ruskicza Marmor, 
Budapest, MNG Inv.-Nr. 2255, Abb. aus Meller, S. 326.
Abb. 119: István Ferenczy, Portraitbüste des Graf István Fáy, Ruskicza Marmor, 1833-34, 
Abb. aus Meller 1906, S. 219.
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Abb. 120: István Ferenczy, Portraitbüste des Ödön Beöty (1796-1854), Ruskicza Marmor, 1830, 
Evangelisches Museum Pest. Foto: Anna Messner, 2009.
Abb. 121: István Ferenczy, Portraitbüste des János Balogh (1796-1872), Ruskicza Marmor 1830, 
Evangelisches Museum Pest. Foto: Anna Messner, 2009.
Abb. 122: István Ferenczy, Portraitbüste der Sängerin Rosália Schodel, Ruskicza Marmor, 
um 1839, Höhe 61cm, Budapest, MNG. Foto: Anna Messner, 2008
Abb. 122a: István Ferenczy, Portraitbüste der Sängerin Rosália Schodel, um 1839, Ruskicza 
Marmor, verlorenes Profil rechts. Budapest, MNG, Foto: Anna Messner, 2008
Abb. 123: Izsó Miklós (1831-1875), Portraitbüste von Albert Pakh, Marmor, 1855, Budapest, 
MNG. Foto: Anna Messner, 2009.
Abb. 124: Izsó Miklós, Trauernder Bauer, Marmor 1862, Budapest, MNG, 
Foto: Anna Messner, 2009.
Abb. 125: István Ferenczy, Daguerreotypie, Abb. aus Meller 1905, S. 162.
Abb. 126: Zeichnung, 1856, Budapest, Graphische Sammlung MNG, Abb. aus Meller 1905, 
S. 178.
Abb. 127: Marco Casagranda, Entwürfe Matthias Monument, Abb. aus Meller 1905, S. 145.
Abb. 128: Marco Casagranda, Entwürfe Matthias Monument. Abb. aus Meller 1905, S. 145.
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Abbildungen
 
Abb. 1: Widmung von Nemes Árpád in meiner Ferenczy-Monografie von Simon Meller aus dem 
Jahr 1906, Ausgabe 1951.
Die Widmung von Árpád Nemes informiert über den Bruder seines Großonkels, den Künstler Pál Nemes, der 
der Lieblingsschüler von Istvan Ferenczy war. Árpád Nemes bezieht sich auf einen in seinem Besitz befindlichen 
Brief aus 1842 von Pál Nemes. Darin wird deutlich, dass auf Vermittlung von I. Ferenczy  und mit Unterstützung 
des Nationalkreises Kör sein bester Schüler Pál Nemes  die Möglichkeit bekommt, in Wien seine Ausbildung als 
Steinmetzmeister weiterzuführen.
Im Absatz II. zitiert Árpád Nemes aus dem Werk „Kunst in Ungarn 1800-1850“ von  Károly Lyka (S.108), dass beide 
Künstler (Istvan Ferenczy und Pál Nemes) gemeinsam am Matthias-Monument gearbeitet haben.
Im 3. Absatz wird auf den ungarische Nationalkreis Kör eingegangen, der seinen Zielen gemäß die ungarische Literatur 
und Kunst unterstützt und in Folge dieser Aufgabe dem Bildhauer Pál Nemes an der Akademie der Bildenden Künste in 
Wien einen Studienaufenthalt ermöglicht hat. Auch der Dichter Petöfi wurde von diesem Kreis gefördert. 
Abb. 2: István Ferenczy, Denkmal für Károly Kisfaludy, 1845, Marmor und Granit (zerstört), 
ehemaliger Standort im Nationalgarten, Abb. aus Meller 1906, S. 237.
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Abb. 3: Stempel F.A.M. (Ferenczy a müvész István Ferenczy der Künstler), Abb. aus Meller 1905, 
S. 117.
Abb. 4: Aufnahme von 1846, Werkstatt vor der Zerstörung aller Gipsmodelle, Daguerrotypie, 
Abb. aus Meller 1905, S. 117.
Abb. 7: Ferenczy, Sterbende Euridice, 1845-46, Ruszkicza-Marmor, auf dem Sarkophag 
von Ferenczy liegend. Foto: Mária Verö
Abb. 7a: Ferenczy, Sterbende Euridice, 1845-46, Abb. aus Wallentíniy 1912, S. 41.
Abb. 5: Palazzo Venetia, Daguerrotypie, Abb. aus Meller 1905, S. 26.
Abb. 6: Haus in Rimaszombat, Abb. aus Meller 1905, S. 174.
Abb. 6a: Haus in Rimaszombat, Abb. aus Meller 1905, S. 174.
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Abb. 8: István Ferenczy, Entwurfszeichnung für das Monument Kaiser Franz I in Prag, 
Gesamtansicht, 1839, Aquarell, 466x955mm, MNG 1952-4683, Abb. aus Meller 1905, S. 124. 
Abb. 8a: István Ferenczy, Entwurfszeichnung für das Monument Kaiser Franz I in Prag, Detail: 
Kaiser Franz I. als Imperator in einem Triumphwagen, der von 4 Elefanten gezogen wird; 
Aquarell, 625x445mm, MNG 1952-4682, Abb. aus Meller 1905, S. 124.
Abb. 9: István Ferenczy, Entwurf für ein Matthias-Denkmal als Grabmonument mit einer 
Reiterstatue, 1840, 355x240mm, Kupferstich von Samuel Lehnhardt, MNG 10.663, Abb. aus 
Szathmáry 2000, S. 666.
Abb. 9a: István Ferenczy, Entwurf für ein Matthias-Denkmal als Grabmonument mit einer 
Reiterstatue, 1840, Kupferstich von Samuel Lehnhardt, Detail vom Sockel, Allegorie der 
Wissenschaft, Abb. aus Szathmáry 2000, S. 666.
Abb. 9b: István Ferenczy, Allegorie der Wissenschaft, 1843, Bronze, 155x133cm, 
MNG Inv-Nr. 3669. Foto: Anna Messner
Abb. 9c: István Ferenczy, Allegorie der Stärke, 1842-43, Bronze, 155x133cm, 
MNG Inv-Nr. 3658.
beide Reliefs aus Metalllegierung, angefertigt für das Matthias-Monument. Foto: Anna Messner
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Abb. 10: István Ferenczy, Entwurfszeichnung für Bronze-Medaille, 50mm Durchmesser, 1824, 
Papst Pius VII, MNG Inv-Nr. R.III.529.M.P.535, Abb. aus Meller 1906, S. 111 (Vorderseite), S. 112 
(Rückseite).
Abb. 10a: István Ferenczy, Bronze-Medaille von Papst Pius VII., 1823, Abb. aus Meller 1906, S. 110.
Beschriftung auf der Vorderseite PIUS SEPTIMUS PONTIFEX MAXIMUS, signiert Ferenczy.
Beschriftung auf der Rückseite: CONSECRATIO PANNONIAE PATRIAE ET POP. PONTIFICATUS 
SUI XXIV., Abb. aus Meller 1906, S. 110.
Abb. 11: István Ferenczy, János und László Hunyadi, Bronzemedaille, 45mm Durchmesser, 1822, 
Vorderseite, MNG Münzensammlung, Inv-Nr.  5/852-13.I.819, Abb. aus Meller 1905, S. 59.
Abb. 11a: István Ferenczy, János und László Hunyadi, Bronzemedaille, 1822, Rückseite.
Abb. 12: István Ferenczy, Allegorie des Friedens, Metalllegierung, 1817, Durchmesser 9,9cm, MNG 
Münzensammlung, Inv-Nr. R.III 569, Abb. aus Meller 1905, S. 22.
Abb. 13: István Ferenczy, Die gefesselte Hungaria, Wachsrelief auf Platte, 1850, 15,5x7,6cm, MNG, 
Inv-Nr. 56.1471-P, Abb. aus Meller 1905, S. 169.
Abb. 14: István Ferenczy, Reiter gegen eine Schlange kämpfend, Wachsmedaille, 1815, 
Durchmesser 9,8cm, MNG, Inv-Nr. 56.1472-P, Abb. aus Meller 1850, S. 169.
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Abb. 15: István Ferenczy, aus dem römischen Skizzenbuch, 3 Aktstudien mit Bleistift auf Papier, 
um 1818; MNG Inv.-Nr. 1902-784; 
stehende Figur, aus Meller 1906, S. 127, 
sitzende Figur, Abb. aus Meller 1906, S. 129,  
liegende Figur, Abb. aus Meller 1906, S. 131.
Abb. 16: István Ferenczy, „Adriano in Siria“, Tuschzeichnung, 1819-20, MNG Graphische Sammlung, 
Inv.-Nr. 1902-766, Abb. aus Cifka 1978, S. 490.
Abb. 17: István Ferenczy, Ginevra di Scotia, Tuschzeichnung, 1819-20, MNG Graphische Sammlung, 
Inv.-Nr. 1902-766, Abb. aus Cifka 1978, S. 492.
Abb. 18: István Ferenczy, „Ferenczy am Scheideweg“ Zeichnung 1824, Tusche/Bleistift auf Papier 
15x21cm, MNG Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 1952-4680, Abb. aus Cifka 1978, S. 511.
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Abb. 19: Palais von Graf Móric Sándor, Buda, Ostfassade. Foto: Anna Messner
Abb. 20, 20a: Stadtpalais Festetics, Architekt Mihály Pollack, 1826-27, Pest. Foto: Anna Messner
Abb. 21: Bürgerhaus, Architekt József Hild, 1830-32, Pest. Foto: Anna Messner
Abb. 21/1: Nationalmuseum, Architekt Mihály Pollack, 1826-27. Foto: http://upload.wikimedia.org/
wikipedia/commons/9/91/Magyar_Nemzeti_M%C3%BAzeum.jpg, letzter Zugriff 28.05.2010.
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Abb. 23: Johann von Halbig (1814-1882) Denkmal für den Erzherzog Joseph Anton, Palatin von 
Ungarn, 1860, József Nádor-tér. Foto: Anna Messner 
Abb. 24: Miklós Barabás, Erzherzog Joseph Anton, Palatin von Ungarn, Öl auf Leinwand, 1846, Foto: 
http://de.wikipedia.org/wiki/Joseph_Anton_Johann_von_%C3%96sterreich, letzter Zugriff 28.05.2010
Abb. 22, 22a: Ferenc Uhrl (1794-1862), Brunnen der Nereiden, 1835, Pest, Vorder- und 
Rückseite. Foto: Anna Messner
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Abb. 27: Soma Orlay Petrich, Sándor Petöfi, 1848, aus Führer durch die historische Ausstellung des 
Ungarischen Nationalmuseums, Band 3, 1997, S. 94.
Abb. 28: Miklós Barabás, Graf István Széchenyi, 1848, aus Führer durch die historische Ausstellung 
des Ungarischen Nationalmuseums, Band 3, 1997, S. 40.
Abb. 29: N. M. Ellakovicz, Lajos Kossuth, 1853, aus Führer durch die historische Ausstellung des 
Ungarischen Nationalmuseums, Band 3, 1997, S. 52.
Abb. 26: Miklós Barabás, Grundsteinlegung der Kettenbrücke 1842, 1864, Abb. aus Herber 2007, 
S. 116.
Abb. 26a: Miklós Barabás, Grundsteinlegung der Kettenbrücke 1842, 1864, Detail, Abb. aus Kovács 
1997, S. 44.
Abb. 25: Der Martinovics-Baum, die Hinrichtung von Martinovics und Genossen auf dem Blutfeld, 
Gouache, 1795, Stich eines unbekannten Meisters, Abb. aus Kovács 1997, S. 39.
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Abb. 31: István Ferenczys Sammlung von Kleinbronzen, hier: Andrea Verrocchio-Nachfolger, 
Putto mit Delfin, Ende 15. Jhdt., Höhe 42cm, Museum für die schönen Künste, Inv-Nr. 5308.
Foto: Anna Messner
Abb. 32: Ferenczys Bücherschrank. Foto: Anna Messner
Abb. 30: István Ferenczy, Hof seines Hauses in Buda, von 1834-1847 aufgestellt, Büste der weisen 
Pannonia, 1824, mehrere Versionen, aus Meller, 1905, S. 118.
Abb. 30a: Ferenczys Haus in Buda, Hofansicht, durch Renovierung nicht mehr im Originalzustand. 
Foto: Anna Messner
Abb. 30b: Gedenktafel auf der Hauptfassade des Hauses
Inschrift: In diesem Haus lebte und arbeitete der ehemalige Schüler Canovas und Thorvaldsens und 
Pionier der ungarischen Bildhauerei und verbrachte hier auch bald seine kämpferischen Jahre.  
Foto: Anna Messner
	  Abb. 33: Monti, Portrait von I. Ferenczy, 1820-24, Abb. aus Meller 1905, S. 28.
Abb. 34: Selbstportrait Ferenczy, Ruskicza-Marmor, um 1830. Foto: Anna Messner
Abb. 35: László Vaszary, Grabmemorial Ferenczy, Carrara-Marmor, Evangelische Kirche 
Rimaszombat. Foto: Mária Verö
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Abb. 36: István Ferenczy, Brief aus Rom an seinen Bruder, 17. 1. 1821 („ … der gute Canova lebt 
noch und der sogenannte Baruzzi lässt dich schön grüßen.“), MNG Inv-Nr. 566/1920. 
Foto: Anna Messner
Abb. 37: István Ferenczy Brief an seinen Bruder Joseppe Ferentzy, 31.8.1822 („Ich beginne jetzt 
die Arbeit für mich mit der jungen Schäferin.“), MNG Inv-Nr. 569/1920. Foto: Anna Messner
Abb. 37a: Kuvert zum Brief vom 31.8.1822, István Ferenczy an seinen Bruder Joseppe Ferentzy, 
beschnitten (Unterschrift ausgeschnitten). Foto: Anna Messner
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Abb. 42: István Ferenczy, Löwe im Park des Schlosses Helesfa, 1841, Abb. aus Pusztai 
László 1981, S. 292.
Abb. 43: Bertel Thorvaldsen, Hirtenknabe, Marmor, 1817, Abb. aus Tittoni 2003, S. 57.
Abb. 38: István Ferenczy, Entwurf für ein Schlosser-Zunftschild 1811, Farbtusche, 
Abb. aus Meller 1905, S.9.
Abb. 39: István Ferenczy, Entwurf für ein Portal, Tusche, 1814, Abb. aus Meller 1905, S.10. 
Abb. 40: István Ferenczy, Madonna mit Kind, Marmor, 1835, Park von Schloss Brunsvik, 
Alsókorompa, Abb. aus Buttlar 1999, S. 83.
Abb. 41: Bertel Thorvaldsen, Caritas, Gipsrelief, 1819, 66x49cm, London, Heim Gallery, 
Abb. aus Ausstellungskatalog Köln 1997, S. 219.
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Abb. 45: István Ferenczy, Portraitbüste von Kardinal Sándor Rudnay,  Ruszkicza Marmor, 
Höhe 67cm, 1825, Esztergom, MNG Inv.-Nr. 56.894, Abb. aus Meller 1906, S. 186.
Abb. 46: István Ferenczy, Portraitbüste des Kardinals Sándor Rudnay, Ruszkicza Marmor, 
um 1831, MNG, Abb. aus Meller 1906, S. 187.
Abb. 47: István Ferenczy, Altar des Hl. Stephanus in der Kapelle des Erzmärtyrers, Basilika 
von Esztergom, Gesamtansicht, 3 unterschiedlich farbige Marmorarten verwendet, 1828-31, 
Abb. aus Meller 1905, S. 93.
Abb. 47a: István Ferenczy, Altar des Hl. Stephanus in der Kapelle des Erzmärtyrers, Basilika 
von Esztergom, Detail: Darstellung des Saulus (rechts), Foto: Anna Messner
Abb. 44: Basilika St. Stephan, Esztergom, Architekt Joseph Hild, 1845 (Entwurf: Kühnels 1824), 
klassizistisches Hauptportal, errichtet im Auftrag von Kardinal Sándor Rudnay. Foto: Anna Messner
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Abb. 48: István Ferenczy, Büste des Ferenc Csokonai, Carrara-Marmor, 1818, Rom, Höhe 60cm, 
Sockelbeschriftung: CSOKONAI Debrecen, Református Kollégium gyűjteménye. 
Abb. 48a und 48b: István Ferenczy, Büste des Ferenc Csokonai, verlorenes Profil rechts, 
verlorenes Portrait links. Foto: Anna Messner
Abb. 48c und 48d: István Ferenczy, Büste des Ferenc Csokonai, Detail Haartracht und 
Lorbeerkranz und frontal mit Stehkragen und Posamentierschnüren. Foto: Anna Messner
Abb. 49: Friedrich John, Ferenc Csokonai, Kupferstich, Datum unbekannt, Abb. aus Meller 
1905, S. 37.
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Abb. 51: Bertel Thorvaldsen, Gipsmodell für Portraitbüste des Fürsten Miklós II. Esterházy, 
Kopenhagen, Thorvaldsen Museum, Höhe 53cm, Inv-Nr. THMA 293, Abb. aus Bott/Spielmann 1992, 
S. 330
Abb. 52: Vinzenz Georg Kininger, Fürst Nikolaus II. Esterházy, Radierung, nach einem nur wenige 
Jahre früher erstandenen Brustbildnis des französischen Modemalers Isabey, der 1812 in Eisenstadt 
weilte, Abb. aus Schemper-Sparholz 1999, S. 319.
Abb. 53: Bertel Thorvaldsen, George Gordon Lord Byron, (1788-1824); 1817, Marmor, 69cm, 
Abb. aus Sass 1963, S. 335.
Abb. 50: István Ferenczy, Büste des Fürsten Esterházy, 1818, gelblicher Marmor, Höhe 54cm, 
Breite 50cm, Tiefe ca. 30cm, Höhe mit Sockel 72cm, Fertöd, Schloss Eszterháza.  
Foto: Anna Messner
Abb. 50a: István Ferenczy, Büste des Fürsten Esterházy, 1818, Detail mit deutlichen 
Beschädigungen. Foto: Anna Messner
Abb. 50b und 50c: István Ferenczy, Büste des Fürsten Esterházy, 1818, Ansicht schräg hinten 
und verlorenes Profil links. Foto: Anna Messner
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Abb. 54: Rechnung von Thorvaldsen an den Fürsten Esterházy, 1819, Abb. aus Sass 1963, S. 307.
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Abb. 55: Büste einer unbekannten Dame, Schloss Eszterháza, Fertöd. Foto: Anna Messner
Abb. 55a und 55b: Büste einer unbekannten Dame, Schloss Eszterháza, Fertöd, Ansicht von hinten 
und verlorenes Profil links. Foto: Anna Messner
Abb. 55c und 55d: Büste einer unbekannten Dame, Schloss Eszterháza, Fertöd. Foto: Anna Messner
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Abb. 58: Bertel Thorvaldsen, Portraitbüste von Harriet Frances Pellew, 1817, Gips, Abb. aus Sass 
1963, S. 349.
Abb. 59: Bertel Thorvaldsen, Portraitbüste einer unbekannten Dame, vermutlich Marie Louise 
Playdeux, 1817-1818, Gips, Höhe 55cm, Abb. aus Sass 1963, Band 1, S. 310.
Abb. 60: Bertel Thorvaldsen, Portraitbüste einer unbekannten Dame (Georgiana Bingham?), 
1916-17, Gips, Abb. aus Sass 1963, Band 1, S. 370.
Abb. 61: Bertel Thorvaldsen, Portraitbüste von Anna Bingham, 1816-17, Gips, Abb. aus Sass 
1961, S. 373.
Abb. 62 und 62a: Bertel Thorvaldsen, Portraitbüste einer unbekannten Dame, vermutlich 
Madame Playdeux, 1817-18, Gips, Abb. aus Sass 1963, Band 1, S. 311.
Abb. 56: Bertel Thorvaldsen, Portraitbüste von Jane Craufurd, 1818 (Kopenhagen), Abb. aus Sass 
1963, Band 1, S. 447.
Abb. 57: Bertel Thorvaldsen, Portraitmedaillon einer unbekannten Dame, vermutlich Christina Egypta 
Bonaparte, 1818, Gips, Kopenhagen, Thorvaldsen Museum, Abb. aus Sass 1963, Band 1, S. 405. 
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Abb. 63: István Ferenczy „Portrait-Büste von Gräfin Viczay“, Rom 1823,
Carrara-Marmor, Höhe 58cm, Budapest, Ungarische Nationalgalerie, MNG Inv-Nr. 
58.29.313. Foto: Anna Messner
Abb. 63a: István Ferenczy „Portrait-Büste von Gräfin Viczay“, Dreiviertelprofil 
Abb. 63b: István Ferenczy „Portrait-Büste von Gräfin Viczay“, verlorenes Profil links.
Abb. 65: Pietro Tenerani, Büste der Carlotta dé Medici Lenzoni, Abb. aus Tittoni 2003, S. 42.
Abb. 65/1: Antonio Canova, Vestalin, Marmor, 1819, 53x31x23, Mailand, Civica Galleria d´Arte 
Moderna. Abb. aus Pavanello/Romanelli 1992, S. 333.
Abb. 64: Antonio Canova, Portraitbüste der Juliette Récamier als Beatrice, 1819, Carrara-
Marmor, 56x23cm, Abb. aus Pavanello/Romanelli 1992, S. 325.
Abb. 64a: Antonio Canova, Portraitbüste der Juliette Récamier als Beatrice, 1819, Rückansicht.
Abb. 64b: Antonio Canova, Portraitbüste der Juliette Récamier als Beatrice, 1819, Frontalansicht.
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Abb. 66: István Ferenczy, Die junge Schäferin – Beginn der schönen Künste, 1820-1822, 
Carrara-Marmor, Höhe 94cm, MNG Budapest.
Inschrift an der Basis: AVX. IOS. PALAT. SEM. AVG. ART. INI. PANN. VIND. POST 
BVDAM RICVP. CXXXVIII. AN. MNG, Inv-Nr. 3662. Fotos 66-66k: Anna Messner
Abb. 66a: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Vorderansicht.
Abb. 66b: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Rückenansicht.
Abb. 66c: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Seitenansicht rechts.
Abb. 66d: István Ferenczy, Die junge Schäferin, 3/4 Ansicht links und Rücken.
Abb. 66e: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Rückenansicht, Detail Masche.
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Abb. 66f: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Detail, Zehen und Finger (nach der Restaurierung)
Abb. 66g: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Schattenriss mit Profil des Geliebten.
Abb. 66h: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Kopf.
Abb. 66i: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Kopf, Detail Korklocken.
Abb. 66j: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Horn und Panflöte.
Abb. 66k: István Ferenczy, Die junge Schäferin, Horn, Detail.
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Abb. 69: Antonio Canova, Paolina Borghese als Venus genetrix, 1805-08, Abb. aus Apolloni 1992, 
S. 32.
Abb. 69a: Antonio Canova, Paolina Borghese als Venus genetrix, 1805-08, Detail Kopf,  Abb. aus 
Apolloni 1992, S. 11.
Abb. 67: Joachim von Sandrat: Teutsche Akademie, Erfindung der Zeichnung, 1675, 
Abb. aus Cifka 1978, S. 503.
Abb. 68: David Allan, Die Entstehung der Malerei, Öl auf Leinwand, 1773, Abb. aus 
Cifka 1978, S. 501.
Abb. 70: Doidalses, Aphrodite oder Hockende Venus,  (Rom, Palazzo Massimo), Abb. aus Stadler 
1996, S. 47.
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Abb. 71: Antonio Canova, Hebe II, Detail, 1816-17, Carrara-Marmor, Höhe 158x74x82cm, 
Abb. aus Pavanello/Romanelli 1992, S. 271.
Abb. 71a: Antonio Canova, Hebe II, Detail, 1816-17, Carrara-Marmor, Abb. aus Pavanello/Romanelli 
1992, S. 273.
Abb. 72: Bertel Thorvaldsen, Hebe II, 1816, Carrara-Marmor, 156,5cm, Abb. aus Bott/Spielmann 
1992, S. 282.
Abb. 73: Bertel Thorvaldsen, Hebe II, 1806, Carrara-Marmor, 156,5cm, Abb. aus Daval/Duby 
1999, S. 854.
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Abb. 73: Bertel Thorvaldsen, Hockende Frau, Frauenkirche Kopenhagen, 1820, Gipsmodell, 
Abb. aus Cifka 1978, S. 504.
Abb. 74: Bertel Thorvaldsen, Ganymed mit Adler, 1817, Marmor 93,5x118,5cm, Abb. aus Toman 
2007, S. 257.
Abb. 75: Neshor, Vorsteher des Tores zu den südlichen Fremdländern, um 589-570 v. Chr. 
1643x2512cm, Paris Louvre, Abb. aus Seipel 1994, S. 41.
Abb. 75a: Neshor, Vorsteher des Tores zu den südlichen Fremdländern, Detail Kammfalten.
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Abb. 76: István Ferenczy „Die weise Pannonia“, 1825, Ruskicza-Marmor, Rimaszombat, 
Gömörmgyei Múzeum. Foto: Mária Verö
Abb. 77: Antonio Canova, Stele für Nicolò Giustiniani, 1796-1797, Marmor, 186x127x12cm, 
Abb. aus Pavanello/Romanelli 1992, S. 209.
Abb. 78: Antonio Canova, Erma della Filosofia, Marmor, 77x45x30cm, Abb. Pavanello/Romanelli 
1992, S. 335.
Abb. 79: Adam Tadolini, Grabmonument der Clotilde Tambroni, 1818, Abb. aus Hufschmidt 1996, 
S. 137.
Abb. 79a: Adam Tadolini, Büste der Clotilde Tambroni, 1818, Marmor, 531x697cm, Abb. aus 
Hufschmidt 1996, S. 137.
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Abb. 80: István Ferenczy, Portraitbüste Kazinczy, 1828, frontal, Ruskiczai-Marmor, 59cm, 
MNG Inv-Nr. 2248. Foto: Anna Messner
Abb. 80a: István Ferenczy, Portraitbüste Kazinczy, 1828, Seitenansicht. Foto: Anna Messner
Abb. 81: Unbekannter Meister, Portrait Kazinczy, Ungarisches Nationalmuseum. Foto: Anna Messner
Abb. 82:  István Ferenczy „Portraitbüste von József Ürményi“, 1826, Dognácska-Marmor, Höhe 60cm, 
Kirche Vál, Hauptaltar. Foto: Anna Messner
Abb. 82a: István Ferenczy „Portraitbüste von József Ürményi“, 1826, mit Sockel. Foto: Anna Messner
Abb. 82b und 82c: István Ferenczy „Portraitbüste von József Ürményi“, 1826, verlorenes Profil 
rechts und verlorenes Profil links. Foto: Anna Messner
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Abb. 83: István Ferenczy „Die seeligwerdende Seele“, 1832, Ruskicza-Marmor, Kirche Vál, 
Seitenaltar. Fotos 83-83c: Anna Messner
Abb. 83a:  István Ferenczy „Die seeligwerdende Seele“, 1832, Ruskicza-Marmor, Kirche Vál, 
Seitenaltar. 
Abb. 83b: István Ferenczy „Die seeligwerdende Seele“, 1832, Ruskicza-Marmor, Detail.
Abb. 83c: István Ferenczy „Die seeligwerdende Seele“, 1832, Ruskicza-Marmor, Detail.
Abb. 84: Thorvaldsen Werkstatt, Amor mit Lira, 1818-19, Marmor, 
Abb. aus Tittoni 2003, S. 173.
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Abb. 85: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, 1828-32, Ruskicza-Marmor, 
260x130cm, Budapest, Belvárosi Kirche. Fotos 85-85h: Anna Messner 
Abb. 85a: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85b: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85c: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
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Abb. 85d: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85e: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85f: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85g: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
Abb. 85h: István Ferenczy, Memorialgrab von István Kulcsár, Detail.
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Abb. 86: Lörinc Dunaisky (gestorben 1843), Wandstele, Bronzerelief 1833, MNG. 
Foto: Anna Messner
Abb. 87: Antonio Canova, Giovanni Falier, Marmorstele 173x117cm, Venedig Santo Stefano, 
Abb. aus Pavanello/Romanelli 1992, S. 211.
Abb. 88a: Bertel Thorvaldsen, Tag, Medaillon, Marmor, 1815, Durchmesser 72cm, 
Abb. aus Majo 1989, S. 164.
Abb. 88b: Bertel Thorvaldsen, Nacht, Medaillon, Marmor, 1815, Durchmesser 72cm, 
Abb. aus Majo 1989, S. 165.
Abb. 89: Pietro Tenerani, Modell für das „Epitaph der Prinzessin (Isabela?) Czartoryska“, 
1825, 135x114cm, Abb. aus Tesan, 1998, S. 236 
Abb. 90: Bertel Thorvaldsen, Klage um einen verlorenen Sohn, Entwurf für ein Grabrelief, 
Feder/Bleistift, 12x18cm, Abb. aus Bott/Spielmann 1992, S. 683.
181
Abb. 91: István Ferenczy, Memorialgrab von Ferenc Brunsvik, 1834-41, Ruskicza-Marmor
Márvány, Alsó-Korompai Kirche, Abb. 91-91b aus Meller 1906, S. 199.
Abb. 91a: István Ferenczy, Memorialgrab von Ferenc Brunsvik, 1834-41, Ruskicza-Marmor, 
Die aufsteigende, blumenstreuende Glückseligkeit, Detail.
Abb. 91b: István Ferenczy, Memorialgrab von Ferenc Brunsvik, 1834-41, Ruskicza-Marmor, 
Löwe, Detail. 
Abb. 91c: István Ferenc, Memorialgrab von Ferenc Brunsvik, 1834-41, Ruskicza-Marmor, 
Todesgenius, Detail.
	  
Abb. 92: Antonio Canova, Die Erschaffung der Welt, Gipsrelief, Abb. aus Bott/Spielmann 1992, S. 352.
Abb. 93: Westliche Firstbekrönung des Aphaiatempels in Ägina, 510-500 v. Chr., Höhe 84cm, 
Ergänzungen/Marmorarbeiten aus der Werkstatt Thorvaldsens, Rom 1817, aus der Antikensammlung 
Thorvaldsens
Abb. 93a: Detail linke Kore, ergänzt wurden bei den beiden Mädchenfiguren/Koren nach 
Thorvaldsens Vorgaben: Kopf, Hände, Gewandteile. 
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Abb. 94: Antonio Canova, Grabmal für Papst Clemens XIII, Rom, St. Peter, Marmor, 1783-92, 
Abb. 94-94b aus Apolloni 1992, S. 23.
Abb. 94a: Gianlorenzo Bernini, Grabmal für Papst Clemens XIII, Rom, St. Peter, Marmor, 1783-92, 
Todesgenius, Detail, S. 22.
Abb. 94b: Gianlorenzo Bernini, Grabmal für Papst Clemens XIII, Genius, Löwe, Detail.
	  
Abb. 95: Antonio Canova, Grabmal für Papst Clemens XIV, 1783-87, Abb. aus Apollini 1992, S. 18.
Abb. 96: Gianlorenzo Bernini, Grabmal für Papst Alexander VII, 1673-74, Marmor und vergoldete 
Bronze, Abb. aus Tomann 2009, S. 283.
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Abb. 98: Antonio Canova, 2. Bozzetto für das Tizian-Monument, Possagno, Gipsoteca, 
um 1794-95. Abb. aus Memmesheimer 1969, S. 357.
Abb. 97: Antonio Canova, Grabmal der Marie Christine von Sachsen-Teschen, 1805, Wien 
Augustinerkirche. Fotos 97-97c: Anna Messner
Abb. 97a: Antonio Canova, Grabmal der Marie Christine von Sachsen-Teschen, 1805, Wien 
Augustinerkirche, Detail.
Abb. 97b: Antonio Canova, Grabmal der Marie Christine von Sachsen-Teschen, 1805, 
Wien Augustinerkirche, Detail. 
Abb. 97c: Antonio Canova, Grabmal der Marie Christine von Sachsen-Teschen, 1805, 
Wien Augustinerkirche, Detail.
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Abb.102: Ferenczy, Memorialgrab für József Halász, 1846, Ruszkica Marmor, Abb. aus Meller 1906, 
S. 323.
Abb.103: Ferenczy, Grabmal für Baron Forray, 1837, Ruszkica Marmor, Abb. aus Meller 1906, S. 235.
Abb. 99: István Ferenczy, Grabmal für Szánthó Martonne, Kecskemét, Kollegium der 
Reformierten, 1834-38, 492x564cm, Abb. aus Meller 1906.
Abb. 100: Antonio Canova, Stele der Contessa de Haro (1806-1808), Possagno, Gipsoteca, 
Abb. aus Apolloni 1992, S. 24.
Abb.101: Antonio Canova: Sepolcro degli Stuart 1817-1819) by Canova, St. Peter’s Basilica, 
Vatican, Abb. aus Apolloni, S. 40.
Abb.101a: Antonio Canova: Sepolcro degli Stuart 1817-1819), Abb. aus Apolloni, S. 40, Detail.
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Abb. 104 und 104a: István Ferenczy, Sitzstatue des Ferenc Kölcsey, 1841-46, Ruskicza-Marmor, 
Höhe 153cm, Budapest, Ungarische Nationalgalerie, Inv.-Nr. 8209. Fotos 104-104k: Anna Messner
Abb. 104b und 104c: István Ferenczy, Sitzstatue von Ferenc Kölcsey, 1841-46, Ruskicza-Marmor, 
Höhe 153cm, MNG, Inv-Nr. 8209.
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Abb. 104d und 104e: István Ferenczy, Sitzstatue von Ferenc Kölcsey, Detail.
Abb. 104f und 104g: István Ferenczy, Sitzstatue von Ferenc Kölcsey, Detail.
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Abb. 105: Antonio Canova, Sitzstatue Letizia Ramolino Bonaparte, 299x270cm, Carrara 
Marmor, 1804-07, Abb. aus Duby/Daval 2006, S. 850.
Abb. 106: Antonio Canova, Sitzstatue der Prinzessin Leopoldine Esterházy verh. Liechtenstein, 
Carrara Mamor, 1815, Abb. aus http://www.liechtensteinmuseum.at/de/pages/artbase_main.
asp?module=browse&action=m_work&lang=de&sid=7424906&oid=W-138200414452830, 
letzter Zugriff 30.05.2010.
Abb. 104h und 104i: István Ferenczy, Sitzstatue von Ferenc Kölcsey, Details
Abb. 104j und 104k: István Ferenczy, Sitzstatue von Ferenc Kölcsey, Details. 
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Abb. 107: Leopoldo Cicognara, Vier Musen – vier Sitzstatuen von Canova auf einem Blatt, Abb. aus 
Schemper-Sparholz 1997, S. 416.
Abb. 108/1: Antonio Canova, Muse Polyhymnia, 1809-16, Possagno, Gipsoteca,, Wiener Hofburg, 
Abb. aus Schemper-Sparholz 1997, S. 416.
Abb. 108/2: Sitzende Agrippina, III. - IV. Jhdt. vor Christi, Roma Musei Capitolini, Abb. aus Apolloni 
1992, S. 9. 
Abb. 109/1: Thorvaldsen Bozzetto, 1830, Byron, Sitzstatue, Höhe 51,5cm, Abb. aus Majo 1989, 
S.199.
Abb. 109/2: Thorvaldsen Bozzetto, Sitzende Frau, 1815-20, 42cm, Abb. aus aus Majo 1989, S.170.
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Abb. 110: Bertel Thorvaldsen, Lord Byron in zeitgenössischer Tracht, Abb. aus Majo 1989, S. 199. 
Abb. 111: Bertel Thorvaldsen, Goethe, Tonskizze, Höhe 45,5cm, Kopenhagen, Thorvaldsen Museum, 
Abb. aus Bott 1977, S. 215.
Abb. 112: Musensarkophag, Vorderseite, römisch, 180-200 n. Chr. Höhe 66,5cm, Länge 224cm, 
Marmor, Abb. aus Seipel 2008, S. 55.
Abb. 112a: Musensarkophag, linke Schmalseite, römisch, 180-200 n. Chr., Höhe 66,5cm, 
Breite 65cm, Marmor, Abb. aus Seipel 2008, S. 55.
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Abb. 113: Bertel Thorvaldsen, Alexanderfries, Detail, Babylonier hinter der Mauer, 1819, 
Villa Carlotta, Abb. aus Majo 1989, S. 122. (Ferenczys Mitarbeit an den Schafen ist nicht sicher.)
Abb. 113a: Thorvaldsen, Alexanderfries, blumenstreuende Frauen, 1820, Villa Carlotta, 
Abb. aus Majo 1989, S. 124. (Ferenczys Mitarbeit an den Blumen ist nicht sicher.)
Abb. 113b: Thorvaldsen, Alexanderfries, Löwen, 1820, Villa Carlotta, Abb. aus Majo 1989, 
S. 123. (Ferenczys Mitarbeit an den Löwen ist nicht sicher.)
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Abb. 114: István Ferenczy, Portraitbüste des Pál Nagy, 1845-46, MNG. Abb. aus Meller 1906, S. 325.
Abb. 115 und 115a: István Ferenczy, Portraitbüste des János Suszter. Fotos: Anna Messner
Abb. 116: István Ferenczy, Portraitbüste des István Kölcsey (unvollendet), Ruskicza-Marmor, 
ab 1850, MNG. Foto: Anna Messner
Abb. 116a: István Ferenczy, Portraitbüste des István Kölcsey (unvollendet), Ruskicza-Marmor, 
ab 1850, MNG. Foto: Anna Messner
Abb. 117: István Ferenczy, Portraitbüste der Mária Széchy, Ruskicza-Marmor, 1846-1847, 
Abb. aus Meller 1906, S. 327.
Abb. 118: István Ferenczy, Portraitbüste des Ferenc Wesselényi, Ruskicza-Marmor, 1846, 66,5cm, 
MNG Inv.-Nr. 2255,  Abb. aus Meller, S. 326.
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Abb. 122: István Ferenczy, Portraitbüste der Sängerin Rosália Schodel, Ruskicza-Marmor, 
um 1839, Höhe 61cm, MNG. Foto: Anna Messner 
Abb. 122a: István Ferenczy, Portraitbüste der Sängerin Rosália Schodel, Ruskicza-Marmor, 
um 1839, verlorenes Profil rechts. Foto: Anna Messner 
Abb. 119: István Ferenczy, Portraitbüste des Graf István Fáy, Ruskicza-Marmor, Abb. aus Meller 
1906, S. 219.
Abb. 120: István Ferenczy, Portraitbüste des Ödön Beöty, Ruskicza-Marmor, 1830, 
Evangelisches Museum Pest. Foto: Anna Messner.
Abb. 121: István Ferenczy, Portraitbüste des János Balogh, Ruskicza-Marmor, 1830, 
Evangelisches Museum Pest. Foto: Anna Messner.
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Abb. 124: Izsó Miklós, Trauernder Bauer, Marmor, 1862. Foto: Anna Messner
Abb. 123: Izsó Miklós (1831-1875), Portraitbüste von Albert Pakh, Marmor, 1855, MNG. 
Foto: Anna Messner
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Abb. 125: István Ferenczy, Daguerreotypie, Abb. aus Meller 1905, S. 162.
Abb. 126: Zeichnung, 1856, Abb. aus Meller 1905, S. 178.
Abb. 127: Marco Casagranda, Entwürfe Matthias Monument, Abb. aus Meller 1905, S. 145.
Abb. 128: Marco Casagranda, Entwürfe Matthias Monument. Abb. aus Meller 1905, S. 145.
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Über die AuTOrin
1941 in Budapest als Anna Szendöffy geboren
1961 Abschluss des Gymnasiums
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493 Zeichnung von István Ferenczy, 1856, Abb. aus Meller 1905, S. 178.
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AbsTrAcT
Diese Arbeit beschäftigt sich erstmals in deutscher Sprache umfangreich mit dem ungarischen Bild-
hauer István Ferenczy (1792 –1856). Es handelt sich vor allem um ein biographisches Werk, in dem 
seine Ausbildung in Wien und Rom, seine Rückkehr in seine Heimat, sein Wirken im Auftrag des 
Hochadels und schließlich sein künstlerischer Niedergang behandelt werden. Die Entwicklung des 
Künstlers wird im Kontext der politischen Veränderungen in Ungarn dargestellt. Da die über ihn 
bestehende Standardliteratur nicht mit den Informationen aus seinen (teilweise gefälschten) Briefen 
in Einklang gebracht werden kann, werden sowohl die Echtheit seiner Arbeiten als auch der Ent- 
stehungsprozess seiner Werke überprüft und neu bewertet. Spezielles Augenmerk wird darauf gelegt, 
ob es Ferenczy gelungen ist, das in den Werkstätten Thorvaldsens und Canovas Gesehene und Er-
lernte in Ungarn umzusetzen und weiterzuentwickeln. Als zentraler Kritikpunkt wird herausgear-
beitet, dass der Bildhauer es verabsäumt hat, die Zeichen der Zeit und politische Veränderungen 
auch im künstlerischen Schaffen in ihrer Bedeutung einzuschätzen, den Wandel zu verstehen und 
auch mit seinem Werk darauf zu reagieren. Sein träumerisches und romantisches Wesen verhindert 
letztlich, dass er die von Thorvaldsen geprägte klassizistische Bildhauerei in seine Werken einfließen 
lassen kann. Positiv erwähnt werden das durch ihn mitgetragene ungarische Nationalbewusstsein 
(etwa durch die Verwendung ungarischen Marmors und die Darstellung von ungarischen Helden und 
Dichtern), seine Gründung einer Gießerei, seine Sammlung von Kleinbronzen aus der Antike, der 
Renaissance und dem Barock. Unbestritten bleibt, István Ferenczy, „der Künstler“, ist Wegbereiter 
der ungarischen Skulptur des 19. Jahrhunderts.
